Batman:Ondskab og handicap i et skævt perspektiv by Eriksen, Camilla Bruun
Syddansk Universitet
Batman
Eriksen, Camilla Bruun
Publication date:
2013
Citation for pulished version (APA):
Eriksen, C. B. (2013). Batman: Ondskab og handicap i et skævt perspektiv.
General rights
Copyright and moral rights for the publications made accessible in the public portal are retained by the authors and/or other copyright owners
and it is a condition of accessing publications that users recognise and abide by the legal requirements associated with these rights.
            • Users may download and print one copy of any publication from the public portal for the purpose of private study or research.
            • You may not further distribute the material or use it for any profit-making activity or commercial gain
            • You may freely distribute the URL identifying the publication in the public portal ?
Take down policy
If you believe that this document breaches copyright please contact us providing details, and we will remove access to the work immediately
and investigate your claim.
Download date: 19. Apr. 2017
1 
 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3 
 
Specialetitel: Batman  
Undertitel: Ondskab og handicap i et skævt perspektiv 
Navn: Camilla Bruun Eriksen  
Fag: Kultur- og sprogmødestudier 
Vejleder: Zoran Pecic 
Afleveringsdato: 1. august 2013. 
Antal normalsider: 89,5 
 
 
Abstract 
The comic universe of Batman is a universe very much defined by dualisms 
such as:  good/evil, true/false, strong/weak, beautiful/ugly. Positive meanings 
often define the strong, male superhero, Batman, while the negative describe the 
evil villain. Within this universe disability plays an essential role as most 
villains have either a mental or a physical disability. While the first part of this 
project   looks   into   the   concept   of   ‘disability’   and   theory   surrounding   it,   the  
second part focuses on three main areas: Gotham City, The Hero and The 
Villain in order to highlight normative understandings of able bodied identity. 
Using queer- and crip theory this project then investigates how the disabled 
body is linked to evil, and how categories such as sexuality, gender, and bodily 
practices are used to underline the difference between the disabled villain and 
Batman.   Lastly,   an   effort   is   made   to   portray   the   villain   as   an   ‘ability-trouble 
maker’  trying  to  upset  the  established  social  and  cultural  order  of  things  instead 
of an always already evil and bitter character.   
 
 
 
 
 
 
4 
 
Indhold 
 
Projektet………………………………………….………………………………………side 6 
Problemformulering 
Læsevejledning 
Teori………………………………………………………………………………………side 8 
Handicap 
Historien om kroppen 
Fællesskabet med feminismen 
Mødet med queer 
Crip opstår 
Metode…………………………………………...……………………………..………side 21 
Repræsentation 
Typiske fortællinger 
Læsestrategi 
Universet………………………………………………………………………….…….side 27 
Batmans tilblivelse 
Batmans TV- og filmkarriere 
Et udvalg 
Byen 
Homosocialt begær 
Begæret til Byen 
Frelseren, dæmonen og Kvinden  
Helten………………………………………………….……………………………….side 38 
Normat, Rigtig Mand og førsteelsker 
Den Anden mand 
Homoseksualitetens farer 
Camp 
 
5 
 
 
En voldsom parodi 
Skurken…..…………………………………..…………………………………………side 52 
Pingvinen………………………………………………………………………………..side 57 
Ondskab 
Det første møde 
Dyret 
Identifikation 
Seksualitet 
Udelukkelse 
Two Face…………………..………………………………………....................………side 67 
Sygdom og seksualitet 
Ondskab og galskab 
Frit flydende klister 
Bortgemmelse 
Jokeren………………………….……………………………….…………………..…side 78 
En gammel kending 
Nye muligheder 
Ballademager og vredens potentiale 
Konklusion….……………………………………………………….………………….side 86 
Litteratur……………………………………………………………………………..…side 92 
Bilag………………………………………………………………………………..……side 95 
Filmoversigt 
Opgaven: ”Superhelte og –skurke med skavanker. Handicap, seksualitet og fremmedgørelse i 
’Batman  Returns’  og  ’V  for  Vendetta’” af Sarah Glerup. 
 
 
 
6 
 
Projektet 
Tegneserieuniverset, hvori Batman opererer, er i høj grad et univers præget af dualismer, 
eksempelvis: god/ond, smuk/grim, modig/bange, stærkt/svag, sand/falsk. De positive sider af 
disse forbindes ofte med den handlende, mandlige superhelt, mens de negative karakteristika 
som regel binder sig til de onde og kujonagtige superskurke. For rigtig mange superskurke 
kædes disse ondskabsfulde egenskaber desuden sammen med fysiske skavanker såsom 
misdannede kroppe og handicaps af forskellige art. Det er denne kobling mellem ondskab og 
den handicappede krop, der har inspireret mig til at se nærmere på forskellige fremstillinger af 
’freaken’   og   andre forkrøblede kroppe i Batmanuniverset. Den handicappede figur i 
Batmanuniverset vil således udgøre grundlaget for min analyse af, hvordan 
sammenkædningen   mellem   en   ’misdannet krop’ og   et   ’misdannet   sind’   fordrer ondskab i 
fortællingerne – og for hvordan disse kroppe, gennem deres monstrøse fremstilling, skaber en 
forestilling om, at misdannede, handicappede kroppe potentielt er ’ekstra  farlige’  og  ’særligt  
onde’.   Omvendt   er   det   min   tese,   at   visse   værdier   og   følelser såsom godhed, kærlighed, 
retfærdighed og heltemod - men også maskulinitet og heteroseksualitet – ’klistrer’  sig  til  den  
able-bodied Batmanfigur.  Alt dette håber jeg at kunne belyse ved at anlægge en anderledes 
læsestrategi – en  ’pervers’   læsestrategi – der blandt andet anerkender superskurken Jokerens 
potentiale som undergravende normbryder i stedet for sørgelig, bitter hævner. 
Problemformulering: 
Hvordan spiller kategorier som seksualitet, krop og køn ind i skabelsen af Batman og hans 
superskurkefjender?  
Hvilke forestillinger om den handicappede krop kommer til udtryk gennem figurerne Two 
Face, Pingvinen og Jokeren, og hvordan hænger disse forestillinger sammen med 
fremstillingen af Batman som værende særlig god og skurken som værende særlig ond?   
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Læsevejledning 
Dette projekt er overordnet set inddelt i to hovedafsnit; et indledende teori- og metodeafsnit 
og et analyseafsnit. I teoriafsnittet forsøger jeg at  definere  begrebet  ’handicap’ samt den teori 
jeg ønsker at gribe mine analyser an med herunder særligt queer og crip teori. I 
metodeafsnittet gør jeg rede for mine ’skæringspunkter’,  dvs.  for  de  analysekategorier, jeg er 
på jagt efter i mit materiale samt for, hvordan jeg ønsker at læse disse frem. Mit analyseafsnit 
er inddelt i tre afsnit: Universet, Helten og Skurken. Jeg starter så at sige fra toppen med en 
analyse af selve Batmanuniverset, som udgøres af Gotham City – byen, hvori Batman og hans 
fjender opererer. Det er med andre ord rammen om fortællingen, jeg er interesseret i at belyse, 
idet jeg håber at kunne vise, hvordan netop byen spiller en væsentlig rolle i skabelsen af 
Batman som figur. Dernæst zoomer jeg lidt ind og ser nærmere på selve helte-figuren. I denne 
analysedel tilbyder jeg to meget forskellige læsninger af Batman; en ’traditionel’   og   en  
’pervers’.   Dette   gør   jeg   blandt   andet   for   at   understrege,   at   Batman-figuren ikke alene kan 
læses forskelligt, men at han tværtimod bør læses  forskelligt,  idet  ’modstridende’  perspektiver  
på samme figur kan hjælpe til at tydeliggør figurens kompleksitet og sammensathed – noget, 
der ellers let går tabt i et udelukkende traditionelt eller perverst perspektiv. I det sidste 
analyseafsnit; Skurken, ser jeg nærmere på de tre superskurke: Pingvinen, Two Face og 
Jokeren. Jeg undersøger blandt andet, hvordan de gennem deres ondskabsfulde og monstrøse 
fremtræden bliver til som grænsefigurer i forhold til Batman, som omvendt bliver et symbol 
og  billede  på  ’normalitet’  og  godhed.  Afslutningsvis forsøger jeg at læse Jokeren frem som en 
’ability-trouble maker’  og  diskuterer  i  den  forbindelse  mulighederne  for  subversion,  inden  jeg  
afslutter projektet med en konklusion.      
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Teori  
Inden jeg når til analysen, er der dog flere relevante begreber, samt et konstant ekspanderende 
teorifelt, som bør præciseres lidt nærmere. I denne første del af min opgave vil jeg derfor forsøge at 
vise min egen vej ind i et felt, der i den grad kan siges at være et overlap af mange forskellige 
teorifelter. Crip teori har måske nok først og fremmest rødder i queer teori og handicapstudier, men 
henter også inspiration i blandt andet feministisk teori, postkolonial teori, fedmestudier, 
hvidhedsstudier og affektteori. Nogle af disse teorifelter deler et større sammenfald med hinanden end 
med andre, til tider med vidt forskellige politiske mål for øje, alle forankret i forskellige historiske 
kontekster og fortællinger. Mine teoretiske overvejelser og beskrivelser skal således ikke forstås som 
et forsøg på, entydigt, at definere det felt, jeg arbejder i - jeg har i det hele taget svært ved at se, 
hvordan det skulle være muligt, idet jeg nu står over for et teori- og begrebsunivers, der insisterer på at 
forblive flydende, og som konstant er i færd med at forsøge at overskride sine egne grænser. I stedet 
vil jeg forsøge at indkredse væsentlige begreber og teori, som forhåbentlig kan hjælpe mig til at finde 
skæringspunkter i mit materiale, og som kan anvendes i min analyse- og læsestrategi.  I den 
forbindelse er det således nødvendigt først og fremmest at slå fast, hvad et handicap er, samt hvordan 
et sådant relaterer sig til størrelser som køn og seksualitet, som ligeledes er områder, jeg ønsker at 
belyse i relation til kroppen.  
 
’Handicap’   
I  Gyldendals  danske  encyklopædi  beskrives  prædikatet  ’handicappet’  om  det  ”[…]at  være  hæmmet af 
en  medfødt  el.  erhvervet  legemsfejl  el.  psykisk  defekt” og  i  min  søgning  alene  på  ordet  ”handicap”,  kan  
jeg læse mig til, at dette ord i ”[…]   overført   betydning   betegner   […]   en   medfødt   eller   erhvervet  
legemlig eller psykisk defekt, der medfører et varigt tab af funktionsevne, i udtalte tilfælde også 
arbejdsevne, således at førtidspension tilkendes”1. En sådan betegnelse er ikke svær at forstå: Kroppen 
har en række funktioner og rummer eksempelvis en arbejdsevne. Hvis disse funktioner eller evner er 
hæmmet, grundet en fejl i legemet eller psyken, kan et menneske betegnes som værende handicappet. 
Alligevel rejser en sådan betegnelse en lang række spørgsmål Såsom; hvad  betegner  en   ’legemsfejl’  
præcis? Hvordan bestemmes det, hvorvidt og i hvor høj grad en sådan  ’fejl’  er  funktionsnedsættende?  
Hvad  betyder  ’defekt’? og hvis en sådan størrelse er medfødt, kan den så overhovedet siges at medføre 
’et   tab’   for   et  menneske,   der   aldrig   har   haft   evnen   til   eksempelvis   at   se?  Hvilke   funktioner   dækker  
ordet  ’funktionsevne’  over, og  hvad  vil  det  sige  at  ’evne’  dem?  Er  det  nok, at  ’evnen’  til at formere sig 
afhænger af hjælp  fra  en  fertilitetslæge,  eller  skal  et  menneske  selv  ’evne’  at  føre  akten  ud  i  livet,  hvis                                                               1 Ordene ”handicappet”  og  ”handicap”  er  lokaliseret  d.  20.03.13  på  henholdsvis:  http://www.denstoredanske.dk/Sprog,_religion_og_filosofi/Sprog/Fremmedord/h-hk/handicappet?highlight=handicappet  og http://www.denstoredanske.dk/Sprog,_religion_og_filosofi/Sprog/Fremmedord/h-hk/handicap?highlight=handicap  
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ikke denne skal betegnes som handicappet? Hvor omfattende skal et handicap være, før det kan siges 
at være funktionsnedsættende? Et menneske kan eksempelvis have svært ved at lukke sit bælte, idet 
pegefingeren mangler et led, uden nødvendigvis at have problemer med at udføre sit arbejde som 
bager. Epileptiske anfald forekommer ofte pludseligt og kan i høj grad siges at virke handicappende i 
en arbejdssituation, mens de står på, men ellers ikke. Andre sygdomme er af kronisk karakter, men kan 
udvikle sig over tid og have at gøre med andre dele af kroppens tilstand. Et modermærke, der dækker 
det meste af et ansigt, afholder måske ikke det menneske, der bærer det, fra at arbejde, men det kan 
godt handicappe vedkommende socialt, når kollegerne holder afstand af frygt for ’smitte’. At slå fast, 
at   ’handicappet’   alene   betyder, at man har en nedsat funktionsevne, skaber således en række nye 
spørgsmål og definitionen af, hvad det vil sige, at være handicappet er tydeligvis ikke en forklaring, 
der let lader sig hverken indfange eller præcisere. Rosemarie Garland Thomson beskriver ’handicap’  
mere som en proces end en tilstand, og hun peger desuden på, at handicaps kan antage næsten 
uendelige former:   
 
Disability is an overarching and in some ways artificial category that encompasses congenital 
and acquired physical differences, mental illness and retardation, chronic and acute illness, 
fatal and progressive diseases, temporary and permanent injuries, and a wide range of bodily 
characteristics considered disfiguring, such as scars, birthmarks, unusual proportions, or 
obesity.   […]   The   physical   impairments   that   render   someone   ”disabled”   are   almost   never  
absolute or static; they are dynamic, contingent conditions affected by many external factors 
and usually fluctuating over time (Thomson 1997: 13). 
 
Thomsons mange eksempler på forskellige handicaps vidner  om,  at  kategorien  ’handicappet’  dækker 
over ganske mange forskellige kroppe. Ved at putte alle med et fysisk eller psykisk handicap ned i 
samme kasse, hævder Thomson desuden at opfattelsen af, hvad det vil sige at have et handicap 
trivialiseres og fordrejes (Thomson 1997: 13). Hun understreger, at et handicap aldrig bare er, men at 
det, ligesom forståelsen af det og fortællingerne omkring det, altid udvikler og ændrer sig over tid. Jeg 
vil i dette projekt læne mig op af denne forståelse, og i det følgende afsnit vil jeg desuden forsøge at 
sætte den handicappede krop ind i et tidsligt perspektiv. Ved at se nærmere på nogle af de fortællinger 
om den handicappede krop, som har præget både behandlingen af den, men også forståelsen af og 
fortællingen om kroppen mere generelt, håber jeg bedre at kunne opridse det teorifelt, jeg samtidig 
bevæger mig ind i. For læseren bør det understreges, at historien om den handicappede krop, der nu 
følger, ikke er en absolut lineær eller komplet fortælling. Tværtimod består den af udvalgte 
nedslagspunkter, der har til formål at vise, at den handicappede krop er foranderlig og dermed rummer 
en historicitet.   
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Historier om kroppen 
Den   ’ekstraordinære   krop’ som Thomson betegner kroppen, der på den ene eller den anden måde 
skiller sig ud, har til alle tider været at finde i litteraturen, hvorigennem den er blevet fortolket og 
genfortalt ud fra herskende opfattelser af kroppen på det givne tidspunkt (Thomson 1997: 56). I 
middelalderen repræsenterede ’deforme’ og ’afvigende’ kroppe efter datidens præmisser et direkte 
brud på naturens orden og var et kropsligt eksempel på Guds magt over mennesket og naturen 
(Thomson 1997: 57). Denne forestilling bredte sig hurtigt og i takt med kirkens indflydelse. Snart var 
ekstraordinære kroppe ikke længere et symbol på Guds vilje og magt, men for Guds straf og dermed 
selvforskyldt. Skyld, skam, frygt og synd var dermed følelser og værdier, der i høj grad kom til at 
præge den handicappede krop fremadrettet, men også fascination og nysgerrighed omgærdede den 
ekstraordinære og spektakulære krop, hvilket betød, at den handicappede krop blev penge værd for 
desperate forældre, cirkusagenter, præster og læger, der i større eller mindre grad overtog ejerskabet af 
kroppen og viste den frem for offentligheden   under   ’kontrollerede   forhold’ (Thomson 1997: 57). 
Interessen for den handicappede krop voksede derfor så småt og med Oplysningstiden fremkom endnu 
en fortælling om den ekstraordinære krop – nemlig lægevidenskabens:  
 
By the eighteenth century  the  monster’s  power  to   inspire  terror,  awe,  wonder,  and  divination  
was being eroded by science, which sought to classify and master rather than revere the 
extraordinary  body.  The  scientist’s  and  philosopher’s  cabinets  of  curiosities  were  transformed 
into  the  medical  man’s  dissection  table.  The  once  marvelous  body  that  was  taken  as  a  map  of  
human fate now began to be seen as an aberrant body that marked the borders between the 
normal and the pathological (Thomson 1997: 57).   
 
Netop lægevidenskabens fortælling om den handicappede krop skulle vise sig at blive den måske mest 
gennemgribende og stærkeste fortælling. Michel Foucault beskriver i trebindsværket Seksualitetens 
Historie, hvordan magtstrukturer i det feudale samfund, i takt med kapitalismens udvikling, langsomt 
transformeredes og udviklede sig til et langt mere kompliceret og indviklet disciplinært magtregime, 
der systematisk kontrollerede kroppen i et forsøg på at aftvinge sig dens kræfter og vilje (2005: 144). 
’Biomagten’, som Foucault kalder denne type magtstruktur, har til formål at disciplinere kroppen og 
regulere befolkningen og med biomagtens implementering i samfundet kom selve livet i fokus og blev 
således til et politisk anliggende:  
 
I løbet af den klassiske tidsalder udvikles hurtigt forskellige discipliner – skoler, internater, 
kaserner, værksteder; ligeledes opstår på de økonomiske overvejelsers og politikkens 
praksisfelt, problemer om fødselstal, levetid, offentlig sundhed, boligforhold og migrationer, 
og der sker følgelig en eksplosion i de talrige, forskellige teknikker til underkastelse af 
legemerne og kontrol af befolkningerne (Foucault 2005: 144).  
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Foucault beskriver, hvordan det tidligere havde været suverænens ret alene, at undertvinge sig sine 
undersåtter, lade dem dø eller bestemme sig for at holde dem i live (Foucault 2005: 140). Dødens 
nærvær eller fravær udgjorde således suverænens absolutte magt, men med suverænens afvikling som 
magtens kransekagefigur, og med biomagtens opståen, bliver det tværtimod magtens fineste og mest 
fornemme opgave at kultivere og organisere subjektets liv ned i mindste detalje i et forsøg på at skabe 
sunde, raske, levedygtige og ikke mindst føjelige kroppe (Foucault 2005: 149-150). Ifølge Foucault er 
et af biomagtens mest effektive redskaber til at kontrollere og disciplinere mennesket seksualiteten, og 
han tager således et opgør med det, han kalder   ’repressionshypotesen’;; en freudiansk, marxistisk 
politisk strømning, som ønsker at frigøre seksualiteten (Foucault, 1976: 19). Repressionshypotesen, 
hævder Foucault, er en illusion, idet seksualiteten slet ikke er en naturlig, essentiel eller skrøbelig 
størrelse, der kan og må sættes fri, opdages eller indfanges gennem undersøgelser og italesættelse, 
men tværtimod er en moderne kulturhistorisk opfindelse installeret i mennesket, der samtidig:    
 
[…]   legitimerer   eksistensen   af   en   række   ekspertkorps   og   vidensproducenter,   der   gennem  
vejledning, diagnosticering, behandling, aflytning, observation, dechifrering, rådgivning, 
terapi og ikke mindst en enorm diskursivitet, er med til at gøre seksualitet ikke blot til det mest 
private, men også et overordentligt offentligt (statsligt) anliggende; seksualitetsinstallationen 
er således skoleeksemplet på en subjektivering, der også er en totalisering (Heede 1997: 123).  
 
Selve installationen af seksualiteten i mennesket er med andre ord en del af den subjektiveringsproces 
et menneske må gennemgå for at opnå eksistens og genkendelighed:  
 
At   konstrueres   som   subjekt   er   […]   ensbetydende   med   at   blive   magtens   genstand   ved at 
underkastes sin egen begrænsede identitet. En identitet, som altid både er en indskrænkning af 
muligheder og en forudsætning for social genkendelighed og dermed for eksistens i det hele 
taget (Frederiksen 2005: 15).  
 
Et sådan greb om selve livet, som biomagten skabte, affødte en enorm interesse og søgen efter 
’sandheden’  om  ikke  blot  seksualiteten  og  kønnet,  men også om kroppen, som blev målt, vejet, dyrket, 
undersøgt, mærket og klassificeret af læger, terapeuter, pædagoger, sygeplejersker og forskere, og 
italesat gennem diskurser om sundhed, hygiejne og kroppens fysik i et forsøg på at disciplinere 
kroppen og ultimativt at   ’forbedre’   den   (Thomson   1997:   39).   Logikken,   der   ligger   implicit   i  
biomagten, er således, at disciplineringen af den enkelte krop tjener   til   samfundets   ’legeme’   og  
samlede sundhed, og ud fra denne logik blev en lang række forskellige teknikker og videnskabelige 
discipliner, såsom sexologien, medicinen, psykiatrien og kriminologien opfundet og udviklet med det 
formål at indsamle mere viden om mennesket (Frederiksen 2005: 14). Men viden er aldrig 
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interesseløs, advarer Foucault. Tværtimod. Videnskaber opstår i menneskets forsøg på at bemægtige 
sig verden. Interesser og hensigter påvirker det, mennesket søger at opdage, og viden er således altid 
fra starten helt grundlæggende sammenfiltret med magt, som er allestedsnærværende og bestemmende 
for, hvad vi kan forstå. Videnskaber kan derfor siges at være skabere af netop det felt, de ellers blot 
hævder at afdække, og frembringelsen af viden er derfor en magtudøvelse i sig selv, og en sådan 
trækker også grænser:  
 
En sådan form for magt [biomagten] må forsøge at kvalificere, måle, vurdere, hierarkisere, 
snarere end at vække opsigt med sin morderiskhed; den søger ikke at trække en skillelinje 
mellem de lydige undersåtter og suveræne fjender, den fremkalder inddelinger, hvis midtpunkt 
er normen (Foucault 2005: 149).    
 
Den nye viden, som især lægevidenskaben bragte med sig, tjente således til etableringen af moderne 
normer og rammer for kropslighed, og den handicappede krop blev underlagt heftig kontrol og 
undersøgelser ofte   med   det   formål   at   ’kurere’   kroppen   for   de   fejl   og   mangler, den måtte have 
sammenlignet med den ikke-handicappede krop, som nu udgjorde normens absolutte midtpunkt 
(Meyer 2003: 59). Den handicappede krop var således ikke længere blot en tilfældig og ekstraordinær 
krop, men opstod som medicinsk identitet og fik dermed sin status som et lægeligt anliggende 
fastslået. Hvor det tidligere havde været kirkens opgave at kategorisere og fortolke handicaps, blev det 
nu ”[…] medicinens og psykiatriens domæne, og i kølvandet på denne nye eksperttilgang fulgte en 
heftig institutionalisering af mennesker med handicaps” (Glerup 2008: 3). Resultatet af 
patologiseringen af den handicappede krop blev den ’medicinske model’ ud fra hvilken, den 
handicappede krop populært blev betragtet:    
 
Den medicinske model har i folkemunde fået den rammende betegnelse ”apparatfejl-
modellen”, der lader den underliggende kropsopfattelse ane: Kroppen er et apparat, en 
avanceret maskine, og handicaps er mekanik- eller procedurefejl, der forhindrer maskinen i at 
arbejde   optimalt.   […]Modellen   vandt   indpas   under   industrialiseringen,   der   sigtede   efter   at  
producere effektive arbejdere som en slags maskiner, og den fik sin positivistiske autoritet via 
lægevidenskaben fra især 1870erne (Glerup 2008: 3).          
 
Idet den medicinske model udelukkende havde fokus på kroppen, blev opdelingen mellem 
handicappede kroppe og ikke-handicappede kroppe både tydelig og let at finde. Denne model skulle 
imidlertid  blive  udfordret  af  den  ’sociale  model’, som jeg vil vende tilbage til og uddybe i næste afsnit 
omhandlende forholdet mellem feminisme og handicapstudier.  
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Fællesskabet med feminismen  
Disability teori udviklede sig for alvor i 1960- og 1970erne og var tæt forbundet med tidens politiske 
strømninger; ikke mindst feminismen:  
 
I   disability   teoriens   tilfælde   er   udgangspunktet   60’ernes   handicapaktivisme,   dvs.   politiske  
angreb på dels biologiske og lægefaglige definitioner af handicappede kroppe som syge og 
ugyldige individer, dels sociale og kulturelle undertrykkelsesmekanismer, der har forhindret 
handicappede i at deltage i samfundsaktiviteter på lige fod med andre individer (Meyer 2003: 
59).  
 
Der var med andre ord fokus på og kritik af normative opfattelser af, hvordan  kroppen  ’burde’  se  ud  
og på, hvordan disse opfattelser, sammen med samfundsmæssige strukturer, var med til at undertrykke 
de, som ikke levede op til sådanne forventninger (Meyer 2003: 59). Disability teori forsøgte således at 
tage et opgør med den medicinske models objektgørelse af den handicappede krop, hvorved den 
sociale model opstod i opposition hertil.  Den sociale model opererer med to kategorier: ’impairment’ 
og ’disability’. Mens impairment henviser til en konkret funktionsnedsættelse, er disability et 
kontekstafhængigt handicap (Glerup 2008: 4). Denne opdeling ligner til forveksling den måde dele af 
feministisk teori har forsøgt at opdele køn efter sex/gender-modellen. Ud fra denne model forstås det 
sociale og konstruerede køn (gender) som en mere eller mindre tilfældig overbygning på det mere 
grundlæggende biologiske køn (sex). Impairment er således den grundlæggende krop, mens disability 
er en socialt betinget og konstrueret overbygning  ”ovenpå”  kroppen. Glerup peger på, at impairment 
og disability er beslægtede med hinanden, men at den ene ikke nødvendigvis forudsætter den anden: 
”Funktionsnedsættelsen ordblindhed bliver fx aldrig et handicap for medlemmer af en stamme uden 
skriftsprog, mens et stort modermærke kan udgøre et handicap i mødet med andre mennesker, men 
ikke i sig selv er en funktionsnedsættelse”   (2008: 4) Den sociale model forsøger med andre ord at 
medtænke den verden, som omgiver den handicappede krop og hævder således, at der med ethvert 
handicap medfølger visse betydningstilskrivelser. Modellen underkender dermed ikke, at der findes en 
virkelig krop, men understreger at kroppen, handicappet eller ej, altid er kulturelt kodet af det 
samfund, den indgår i, og at handicaps derfor også er sociale konstruktioner (Glerup 2008: 4). 
Disability   teori   kom   derfor   til   at   handle   om   langt   mere   end   ’blot’   den   materielle   krop   og  
handicappedes rettigheder. I stedet skulle samfundet, funderet på determinerende og undertrykkende 
forestillinger om ableism eller   ”[…]   den sunde og raske krops ideologi”,   (Meyer 2003: note 3) 
undersøges i et forsøg på at forstå, hvordan sociale, kulturelle og politiske magtrelationer var med til at 
stigmatisere og udgrænse bestemte kroppe (Meyer 2003: 60). Impairment/disability-modellen er dog 
langt fra det eneste overlap mellem disability teori og feministisk teori; også den marginalisering af 
kvindekroppen og den handicappede krop, som historisk har fundet sted, ligner hinanden i måden, 
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hvorpå  diskurser  udgrænser  ’forkerte’,  ’unaturlige’  og  ’grimme’  kroppe,  hvorfor  Thomson,  såvel  som  
Meyer, foreslår en historiemæssig parallel mellem den handicappede krop og kvindekroppen: 
 
I vestlige kulturer har således ikke mindst kvinder været udsat for medicinering, indespærring 
og tilfældig diagnosticering ud fra en forestilling om, at kvindekønnet er det monstrøse, 
hysteriske køn.   Den   kvindelige   krop   har   […]   været repræsenteret som sygelig, deform, og 
mangelfuld, en stigmatisering, som den kulturelle og samfundsmæssige sexisme kun har 
forstærket  (Meyer 2003: 62) 
 
Manden,   i   sammenligning   med   kvinden,   repræsenterer   i   dette   perspektiv   ’originalen’   – et   ’helt’   og  
’fuldkomment’  menneske,  mens  stigmatiseringen af kvindekroppen skabte kulturelle forestillinger om 
kvinden  som  ’afvigende’,  ’syg’  og  ’svagelig’. En sådan forestilling tjente indirekte til opretholdelsen 
af et patriarkalsk samfund med manden solidt placeret på toppen af hierarkiet (Meyer 2003: 64), men 
sådanne kulturelle forestillinger om kroppen omfattede imidlertid ikke kun kvindekroppen: 
 
Physical or cognitive inferiority has historically characterized the means by which bodies have 
been   constructed   as   “deviant”:   the   Victorian   equation   between   femininity   and   hysteria;;   the  
biological racism that justified slavery and the social subordination of racial minorities; 
psychiatry’s  categorization  of  homosexuality  as  a  pathological  disorder;;  and  so  on  (Mitchell  &  
Snyder 2000: 2).  
 
Foruden den handicappede krop og kvindekroppen er eksempelvis også den seksuelle krop og 
den farvede krop ligeledes blevet   udgrænset   på   baggrund   af   fortællinger   om   den   ’rigtige’,  
’naturlige’   og   ’potente’   krop overfor   den   ’abnorme’   og   ’forkerte’   krop. Thomson opfordrer 
derfor til at sammentænke sådanne kategorier, og undersøger da også selv i værket 
Extraordinary Bodies (1997), hvordan kategorier, som ikke bare køn og handicap, men også 
etnicitet,   race   og   seksualitet   spiller   ind   og   sammen   i   skabelsen   af   ’krøblingen’   som   figur,  
såvel  som  i  skabelsen  af  ’normaten’; et begreb, der dækker over det, som til en hver given tid 
repræsenterer den normative krop, altså inkarneringen af den normative figur (1997: 8).  
Mødet med queer  
I   80’erne   og   90’erne   forenes   disability   teori   med   poststrukturalistiske   og   konstruktivistiske  
teorier om identitet – og særligt queer teori, der ligeledes opstod  i  midten  af  80’erne,  skulle  
vise sig betydningsfuld for dannelsen af et nyt teorifelt; nemlig crip teori. Queer teoris fokus 
på køn og seksualitet, inspireret af Foucaults teorier om magt, diskurs og 
subjektiveringsprocesser, betød således, at handicapfeltet nu atter bevægede sig i en ny 
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retning (Meyer 2003: 59). I sin artikel omhandlende queer kritiks genealogi, beskriver 
Christel Stormhøj begrebet queer således: 
The   term   ‘queer’  means   across,   and   is   construed   by   queer   theory   as   referring   to   that  which  
runs  transversely  to  the  legitimate,  or  what  is  assumed  to  be  the  order  of  things.  By  definition,  
queer   delineates   a   critical   positionality   vis-à-vis the normative. Queer thought, then, is a 
critical enterprise (Stormhøj 2013: 61). 
Queer tænkning bestræber sig med andre ord på at forholde sig kritisk og i opposition til det 
normative, og er i sandhed et sammenrend af en lang række forskellige teorifelter, der 
konstant udvider og overskrider sig selv, hvorfor det bliver tæt på umuligt at præcisere 
begrebet.   Det   tætteste   Stormhøj   kommer   på   en   samlende   betegnelse   for,   hvad   queer   ’er’,  
bliver således: “[…]  an  anti- or critical philosophical position, defined primarily by what it 
rejects” (Stormhøj 2013: 64). Stormhøj formår imidlertid at pege på særligt tre ’anti-ismer’,  
som hun mener, har vist sig altafgørende for queer tænkning: 
In epistemology queer thought endorses anti-foundationalism (there is no philosophical 
grounding for our knowledge); in philosophy of language anti-representationalism (language 
is an activity that produces meaning in a performative manner, as well as a tool for coping 
rather than a representation mirroring reality); and in metaphysics anti-essentialism (there is 
no real, true essence of things – no invariable properties that define what any given thing is). 
By implication, this means that queer thinking is always marginal to the tradition of Western 
philosophy, operating through lines of counter-thought (Stormhøj 2013: 65). 
Frederiksen beskriver queer teori som et radikalt opgør med alle ”Store Fortællinger” (2005: 
10), og hertil bliver dekonstruktivismen et vigtigt værktøj, idet formålet således bliver: 
[…]   at   dekonstruere   de   dikotomier   eller   binære   modsætninger,   som   den   vesterlandske  
tænkning har stipuleret som metafysiske. En af disse   er   dikotomien   mellem   ’mand’   og  
’kvinde’,   som  den   feministiske  dekonstruktion   sætter  sig   for  at   udstille  og  overskride  ved  at  
insisterer på et begreb om (køns)forskel som noget andet end binær modsætning (Rösing & 
Ørum 2012: 12).   
Projektet består med andre ord ikke i hverken at forsøge at kortlægge eller skabe rum for en 
særlig kvindelig identitet, men helt omvendt at problematisere forestillingen om, at der findes 
to universelle kønsidentiteter, som er defineret ved at være hinandens absolutte modsætning. 
Denne problematisering har blandt andre Judith Butler beskæftiget sig med, og hun leverede 
således i værket Gender Trouble (1990) en hård kritik af feminismens mangeårige forsøg på 
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at fremstille kvinder som en homogen, stabil gruppe med fælles karaktertræk og interesser. 
Ifølge Butler er en sådan forståelse af køn blot med til at regulere og forstærke en binær 
forståelse af køn, hvorved lukkede kategorier skabes og eksistensen af mennesker, som 
krydser, bryder eller ikke ønsker at bekende sig til kønsdualismen umuliggøres (Butler i 
Søndergaard 2007: 47). Inspireret af Foucaults teori om seksualiteten som en moderne 
installation i mennesket, foreslår Butler, at kønnet forstås som en diskursiv og social proces, 
hvorigennem subjekter produceres. For Butler er kønnet således ikke en bagvedliggende 
essens begravet dybt i mennesket men tværtimod et sæt af sociale handlinger, som udføres: 
”There  is  no  gender  identity  behind  the  expressions  of  gender;;  [...]  identity  is  performatively 
constituted  by  the  very  expressions  that  are  said  to  be  its  results” (Butler 1990: 25). Inspireret 
af talehandlingsteorier beskriver Butler kønnet som performativt og dermed som noget, der 
kan siges at virke udefra og ind snarere end det omvendte – kønnet bliver kort sagt til i samme 
bevægelse, som det udsiges eller udføres, og man bliver dermed til som eksempelvis kvinde 
ved  at  blive   benævnt   som  sådant  og  ved  samtidig  at   citere  eller   ’mime’  gældende kulturelle 
normer for   ’kvindelighed’.   I   et   queerteoretisk perspektiv opstår kønsforskelle således på 
baggrund af magtmekanismer, der samtidig konstruerer ikke blot en kønnet identitet, men 
også eksempelvis en seksuel, race- og klassemæssig identitet (Rösing & Ørum 2012: 22). 
Denne evige og aldrig afsluttende kønsciterende proces: 
[…]  både nødvendig- og  besværliggøres  dog,  dels  af  det   faktum,  at  citeringer  […]  aldrig  vil  
være fuldstændige, men altid delvist fejlagtige, dels af, at den citerede original i sidste ende 
må ses som en imaginær konstruktion. At være henholdsvis kvinde eller mand er således 
ensbetydende  med  performativt  […]  at  citere  en  original  (men i sidste ende ikke eksisterende) 
model for Kvinden eller Manden (Frederiksen 2005: 19).   
Kønnet er kort sagt identisk med de citeringer og performative handlinger, som ellers hævder 
at være afledt af netop kønnet. Foruden feminismens forsøg på at fremstille kvinder som en 
homogen gruppe, kritiserede Butler desuden sex/gender-modellen og troen på, at det 
biologiske køn kan afgrænses fra det sociale og konstruerede køn, idet en sådan adskillelse, 
ifølge Butler, er en illusion eller rettere: en poststrukturalistisk erkendelses-umulighed (Butler 
1990: 8). Det biologiske køn er således ikke en prædiskursiv størrelse og det sociale køns 
totale modsætning, men er tværtimod formet af selvsamme diskurs, som det forsøger at befri 
sig fra, og er dermed nærmere en effekt af det sociale og konstruerede køn (Butler 1993: 11). 
Ved ikke at gøre op med forståelsen af det sociale køn som en form for afspejling af det 
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biologiske køn, fastholdes ideen imidlertid om et grundlæggende, stabilt og naturligt køn, 
hvorfor Butler foreslår et opgør med hele modellen som et art paradigme (Butler 1993: 108).  
Crip opstår 
Crip teori overfører Butlers kritik af traditionelle kønsforståelser og forener denne tankegang 
med måden at tænke handicap på: Betydningen af enhver funktionsnedsættelse eller handicap 
er således altid allerede bundet op i den måde, vi kulturelt forstår og sprogligt italesætter 
kropsidealer på, og det giver derfor ikke mening at holde fast i den sociale models opdeling af 
’impairment’   overfor   ’disability’.   Mens   især   lægevidenskaben har haft fokus på 
handicapstudier, oftest med det formål at helbrede eller kurere, har crip studies således kastet 
sig over feltet med det formål at undersøge handicappende undertrykkelsesstrukturer og 
disses sammenhæng med og indvirkning på blandt andet undertrykkende kønsstrukturer. 
Ligesom køn bliver en flydende kategori i et queer perspektiv, bliver grænserne mellem 
mennesker med og uden handicap således også uklare i et crip-perspektiv. Det bliver derfor 
også langt mindre interessant at undersøge den handicappede krop i et forsøg på at aflure dens 
tilhørende  ’særlige   identitet’  og  langt  mere   interessant  at  undersøge  de  normer,  diskurser  og  
underlæggende magtstrukturer, der skaber og handicapper visse kroppe. Undersøgelser af den 
handicappede krop skal af den grund ikke længere ukritisk generere mere viden om den 
handicappede krop, men i stedet hjælpe til med at blotlægge ellers naturliggjorte fortællinger 
om eksempelvis ableism, konstruktioner af kropslige normativiteter samt den handicappede 
krops betydning for f.eks. seksualitet, etnicitet, køn, alder, begær og relationerne derimellem. 
Queer og crip teori deler således blandt andet et normkritisk perspektiv: 
Both  constructs   revolve  around  the  dialectic  between   the  ‘‘normal’’  and  ‘‘abnormal’’,  albeit  
with a certain difference in focus. This dialectic also permeates the construction of sexuality 
and can be examined from a queer perspective; by adding  crip   theory,   the   focus   illuminates  
the   constructs   and   meaning   of   ‘‘functionally   impaired’’   versus   ‘‘able-bodied   (Löfgren-
Mårtenson  2013).  
Et andet lighedspunkt er Butlers pointe om, at køn er noget, man bliver gjort med. På samme 
vis kan man således sige, at handicap er noget, man bliver gjort på. Dette billede fanger 
desuden en tredje pointe, som queer og crip teori deler: Nemlig at det ikke er muligt at melde 
sig ud og beslutte ikke at gøre køn, idet sociale normer anråber subjektet som køn, og 
herigennem konstituerer det som et kønnet væsen.  På samme måde er det ikke muligt at 
”træde   ud   af”   normative   forestillinger   om   kropslighed   og   vælge   et   handicap   fra   eller  
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tilsidesætte det efter lyst, idet social uforståelighed medfører risikoen for total 
ugenkendelighed.  Kønnet,  såvel  som  kroppen,  må  således  forstås  som  den  ”mulighedsgivende 
begrænsning”,   der   samtidig   er   en   grundlæggende betingelse for at blive et forståeligt og 
genkendeligt subjekt (Frederiksen 2005: 22). Denne   ’tvungne’   gøren   diskuterer   Robert 
McRuer, og med inspiration hentet i Adrienne Richs  begreb  ’compulsory  heterosexuality’  har 
McRuer skabt begrebet  ’compulsory  able-bodiedness’,  som  dækker  over  en  forestilling om, at 
kroppens kunnen er en tvungen kunnen (2002: 92). McRuer tegner dermed en parallel til 
Butlers  begreb  ’heteronormativitet’:   
In queer studies it is a well-established   critical   practice   to   remark   on   heterosexuality’s  
supposed invisibility. As the heterosexual norm congealed during the twentieth century, it was 
the   ”homosexual   menace”   that   was   specified   and   embodied;;   the   subsequent   policing   and  
containment of that menace allowed the new heterosexual normalcy to remain unspecified and 
disembodied (McRuer 2006: 1). 
McRuer sammenligner desuden den måde homoseksualitet historisk er blevet udgrænset som 
’forkert’   og   ’unaturligt’ med den måde, den   handicappede   krop   er   blevet   sat   ’uden for’ 
fortællingen  om  den  ’rigtige’,  ’oprindelige’  og  ’sunde’  krop,  der  i  stedet  udgøres  af  den  ikke-
handicappede krop. Frem for at undersøge den særlige   forbindelse   mellem   ’homoseksuel  
identitet’   og   ’handicappet   identitet’,   foreslår   McRuer   et   normkritisk   studie   af   ’able-bodied 
identitets’   sammenhæng   med   ’heteroseksuel   identitet’,   idet:   “Able-bodiedness, even more 
than heterosexuality, still largely masquerades as a nonidentity, as the natural order of 
things” (2006: 1). Compulsory-heterosexuality og compulsory-able-bodiedness, forklarer 
Mcruer,  både   ligner  og  styrker  hinanden,   idet  de  netop  foregiver  at  være  både  ’naturlige’  og  
altid ønskværdige størrelser af nærmest metafysisk karakter. Men som det var tilfældet med 
kønnet identitet, er sådanne identiteter aldrig fuldstændige, men altid delvist fejlagtige: 
Able-bodied identity and heterosexual identity are linked in their mutual impossibility and in 
their mutual incomprehensibility – each is an identity that is simultaneously the ground on 
which all identities supposedly rest and an impressive achievement that is always deferred and 
thus never really guaranteed (McRuer 2002: 93)   
McRuer peger således på, at forestillingen om den altid raske, potente, omstillingsparate, 
fleksible krop fri for funktionsnedsættelser af nogen art er en illusion, idet: ”Everyone is 
virtually disabled, both in the sense that able-bodied  norms  are  ”intrinsically   impossible   to  
embody”  fully  and  in  the  sense  that  able-bodied status is always temporary, disability being 
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the one identity category that all people will embody if they live long enough” (2002: 95). En 
måde at afsløre denne erkendelse, som denne tvungne able-bodiedness ihærdigt forsøger at 
dække over, er ved at forstyrre social orden og normer for kropslighed – eller som McRuer 
kalder det: ved at lave ’ability  trouble’.  McRuer trækker således på Butlers teoretisering over 
sit eget  begreb;;  ’gender  trouble’,  og  ligesom Butler, ser McRuer således et potentiale i det at 
modsætte sig et heteronormativt/able-bodied samfunds mange krav:  
Whether  it  is  the  ”army  of  one-breasted  women”  […]  descending  on  the  Capitol;;  the  Rolling  
Quads, whose resistance sparked the independent living movement in Berkeley, California; 
Deaf   students   shutting   down  Gallaudet   University   […];;   or   ACT  UP   storming   the   National  
Institutes  of  Health  […]  – in all of these, severely disabled/critically queer bodies have already 
generated ability trouble that remaps the public sphere and reimagines and reshapes the 
limited forms of embodiment and desire proffered by the systems that would contain us (2006: 
31).   
Ligesom  ’gender  trouble’  kan  hjælpe  til  at  underminere  normer  for  køn,  kan  ’ability  trouble’  
således skabe modstand mod normaliserende praksisser for kropslighed, og potentialet ligger 
derfor med andre ord i at gentænke og ændre på de snævre normer for kropslighed og begær, 
som det able-bodied og heteronormative samfund konstant genskaber og fremsætter som 
naturlige og ønskværdige, og som udgrænser og dermed diskriminerer et hav af kroppe – 
særligt fordi ingen i virkeligheden kan leve op til sådanne forventninger og krav.  
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Metode 
Indtil videre har jeg i mit teoriafsnit forsøgt at definere det område af et meget stort teorifelt, som jeg 
arbejder inden for. Inden jeg giver mig i kast med at redegøre for min metode eller min læsestrategi, 
kunne jeg dog tænke mig, at opridse det problemfelt, som har motiveret mig til at skrive dette projekt. 
Dette gør jeg først og fremmest i et forsøg på at kaste dette projekt ind i et problemorienteret 
skriveunivers, men også fordi mit arbejde med at indsnævre dette projekt i virkeligheden var hvad, der 
endte med at sætte mig på sporet af, hvordan jeg rent metodisk skulle gribe det an.  
 
Repræsentation 
I artiklen The Representation of People with Visual Impairment in Films undersøger Marta Badia 
Corbella og Fernando Sánchez-Guijo Acevedo, hvordan mennesker med et synshandicap typisk er 
blevet fremstillet i film i tidsrummet mellem 1962 og 2009. Corbella og Acevedo slår fast, at der er 
sket fremskridt inden for udryddelsen af fordomme omkring mennesker med synshandicap i filmens 
verden, men at der til stadighed produceres stribevis af film spækket med stereotype fremstillinger af 
mennesker med handicap. De to peger desuden på, at disse repræsentationer ofte har meget lidt eller 
slet intet at gøre med synshandicappedes virkeligt-levede liv, og det er et problem:   
 
Currently, the media is an important source of information and leisure for citizens. In this 
sense, cinema –like the rest of the media– is to a large extent responsible for the public image 
of disability that is conveyed. Thus, the representation of blind people in films contributes to 
the general perception that society has of this group (Corbella & Acevedo 2010). 
 
Heller ikke ifølge Thomson er stereotype fremstillinger og negative fortællinger om mennesker med 
handicaps blot afgrænsede historier, der forbliver inden for det univers, de fortælles i: ”If  we  accept  
the convention that fiction has some mimetic relation to life, we grant it power to further shape our 
perceptions  of  the  world,  especially  regarding  situations  about  what  we  have  little  direct  knowledge”  
(Thomson 1997: 10). Glerup forklarer, at usynlighed er et problem for mange minoriteter: ”[…]  ikke  
mindst for mennesker med handicaps, der fylder så lidt i nyhedsmedier og politik, at de færreste er 
klar   over,   at   her   er   tale   om   mindst   10%   af   befolkningen” (Glerup 2008: 1). Denne 
underrepræsentation  i  mere  ’daglige  medier’  ser  dog  ganske  anderledes  ud  i  fiktionens  verden:  ”Mens  
seksuelle og etniske minoriteter har været omtrent lige marginaliserede i og uden for biblioteker og 
biografer,  så  vrimler  det   faktisk  med  handicaps  i   fiktionen” (Glerup 2008: 1). Synlighed i fiktionens 
verden er dog ingen garanti for en nuanceret fremstilling af mennesker med handicaps og Glerup 
undersøger da også i sine filmanalyser, hvorvidt der: ”[…]  er  tale  om  en  fortælleteknisk  udgrænsning  
af handicaps, der rækker ud over filmenes rammer og sikrer, at seerens kropslige og seksuelle 
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normalitet  cementeres”  (Glerup 2008: 2). Foruden den pointe at verden aldrig kan gengives præcist i 
litteraturen, og mennesker med handicaps derfor ofte kommer til at fremstå endimensionelle og 
defineret af deres handicaps, peger Thomson desuden på, at repræsentation ofte er afhængig af, at 
læseren (eller beskueren) selv, gennem kulturelle antagelser om mennesker med handicaps, udfylder 
tomme huller i en fortælling, og at sådanne kulturelle antagelser ofte er forbundet med andre 
kategorier som f.eks. seksualitet, race og køn (Thomson 1997: 11-19). Thomson hævder dermed, at 
den monstrøse og abnorme krop altid er mærket af flere tegn samtidig: ”Freaks  always  appeared  not  
just as monsters, but as gendered and racialized  monsters” (Thomson i Meyer 2003: 65). Der er kort 
sagt ofte flere kategorier i spil på samme tid, når det handler om den handicappede krop, og det er 
disse  kategoriers   sammenspil,   der   skaber  den   handicappede   ikke  blot   som   ’krop’,  men   som   kulturel  
figur. Martin F. Norden beskriver i værket The Cinema of Isolation (1994), hvordan filmindustrien 
gennem årene har været med til at forevige visse stereotype fremstillinger af mennesker med 
handicaps. Norden hævder, at mange af disse stereotyper, eller kulturelle figurer, har vist sig så 
altgennemtrængende, at de er blevet en del af selve samfundsopfattelsen omkring mennesker med 
handicaps, og at sådanne fremstillinger tjener til at opretholde, det Norden kalder et ”hierarchy of 
seeing” (1994:   6).   Dette   ’blikkets   hierarki’,   forklarer   Norden,   omfatter   blandt   andet   ”[…]   the 
investigating  gaze,  the  desiring  gaze  and  other  variations  of  the  look” (Ibid.). Blikke der alle tjener det 
samme formål: At berolige det ikke-handicappede publikum i deres tro på, at deres kroppe er mere 
naturlige, rigtige, potente og sande, end den begloede handicappede krop på lærredet, der bliver til 
gennem kameraets konstituerende og objektgørende blik eller perspektiv, om man vil. Når Norden 
omtaler et sådan blikkets hierarki, trækker han øjensynligt på Laura Mulvey’s  berømte  essay  fra  1975:  
Visual Pleasure and Narrative Cinema, hvori hun teoretiserer over ’the  male  gaze’ eller  ’det  mandlige  
blik’ (Mulvey 1988: 62-74). Ifølge Mulvey, findes der to type tilskuere af film: mandlige og 
kvindelige. Mulvey kritiserer ikke som sådan disse to typer af tilskuere, men anklager i stedet 
filmindustrien for næsten udelukkende at producere film med det mandlige publikum for øje (Ibid.). 
Mulvey  hævder, at det ”[…]  patriarkalske samfunds ubevidste har struktureret den filmiske form”  
(Mulvey i Jørholt 1995:), og at en sådan indebærer en rollefordeling mellem mænd og kvinder, der 
oftest placerer den mandlige protagonist i centrum, og fremstiller ham som et handlende subjekt, der 
aktivt skubber fortællingen i filmen videre og fremad. Omvendt fremstilles kvinder som passive og 
hjælpeløse objekter, der indbyder tilskueren, såvel som den mandlige protagonist, til at betragte og 
begære hende. Blikket på henholdsvis manden og kvinden er, ifølge Mulvey, forbundet med en filmisk 
’synslyst’,   også   kaldet   skopofili. Denne opdeler Mulvey i to typer: ”A.   den   objekt-orienterede 
skopofili, hvor subjektet betragter en anden person, der optræder som objekt for seksuel stimulering. 
B. Den narcissistiske skopofili, der bygger på lysten ved at se sig selv i spejlet” (Jørholt 1995: 27). 
Problemet med disse to typer af blikke er, at de begge tjener samme formål; nemlig at etablere et 
’mandligt  blik’ på ikke blot kvinden i filmen, men på filmen i det hele taget. Et sådant mandligt blik, 
hævder Mulvey, inviterer tilskueren til at betragte kvinder som seksualiserede objekter, mens blikket, 
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når det vendes mod den  mandlige helt, ikke fremstiller ham som et erotisk objekt, men i stedet 
indbyder tilskueren til at identificere sig med ham (Jørholdt 1995: 27). Hvor kvinder ofte kæmper med 
et mandligt blik, der truer med at objektgøre dem i et forsøg på at opretholde en patriarkalsk orden og 
dominans, kæmper den handicappede figur ofte en hård kamp med et abjektgørende blik. Det 
abjektgørende blik fremstiller den handicappede krop som uforståelig, uønskelig og forkert i et forsøg 
på at opretholde forestillingen om en able-bodied identitet som mere naturlig og ’rigtig’ og truer 
således med at udgrænse og, i yderste konsekvens, helt at ekskludere den handicappede figur fra 
menneskekategorien. Glerup skriver om dette, at:   
 
[…]  ligesom  heteroseksuel  identitet  kræver  homoseksualitet  klart  defineret  og  sat  udenfor,  er  
able-bodied identitet afhængig af at kunne definere og distancere sig fra handicap. Handicap 
bliver på en gang dét, der muliggør og umuliggør en able-bodied identitet – det konstituerende 
”udenfor”,   der   kan   underminere   identiteten,   hvis   det   ikke   konstant   ekskluderes.   Selve  
subjektets stabilitet afhænger således af, at identifikation med mennesker med handicaps 
undgås, uanset om de optræder på et filmlærred eller i virkeligheden (2008: 5). 
Blikkets normaliserende magt skaber med andre ord et ’udenfor’ og et ’indenfor’ – og i en og  
samme bevægelse som den handicappede krop udgrænses, skabes og styrkes den ikke-
handicappede krop.  
 
Typiske fortællinger 
Ifølge Norden findes der en håndfuld typiske fortællinger og karakterer, når det kommer til at 
fremstille mennesker med handicaps på filmlærredet:  
 
Common representations include extraordinary (and often initially embittered) individuals 
whose lonely struggles against incredible odds make for what it considered heart-warming 
stories of courage and triumph, violence-prone beasts just asking to be destroyed, comic 
characters who inadvertently cause trouble for them selves or others, saintly sages who posses 
the gift of second sight, and sweet young things whose goodness and innocence are sufficient 
currency for a one-way ticket out of isolation in the form of a miraculous cure (1994: 3).      
 
Paul. K. Longmore beskæftiger sig netop med disse  ’voldsmonstre’ som Norden omtaler, idet han ser 
nærmere  på  forbindelsen  mellem  ’handicap’  og  ’ondskabsfuldhed’  – en forbindelse som også jeg vil se 
nærmere på i analysen. Han peger på, at der ofte implicit i fortællingen om den handicappede krop, 
ligger  en  forestilling  om,  at  et  ’forkrøblet  ydre’  nødvendigvis  medfører  et  ’forkrøblet  sind’  (1987:  66).  
Som eksempler herpå kan karakterer som Freddy Krüger fra Elm Street, Hook fra Peter Pan-filmene, 
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fantomet fra Phantom of the Opera, Richard III og Doctor Strangelove fra filmene af samme navn, 
Scar fra Løvernes Konge, munken Silas fra Da Vinci Mysteriet, den ledende ork i Hobbitten og Darth 
Vader nævnes. Longmore forklarer, at formålet med at udstyre skurken med et handicap afspejler og 
styrker tre stereotype fortællinger om den handicappede figur: “[…] 1. disability is a punishment for 
evil; 2. disabled  people  are  embittered  by  their  “fate”;; 3. disabled people resent the nondisabled and 
would, if they could, destroy them” (1987: 67 – min nummerering). En anden typisk rolle som den 
handicappede figur ofte får lov at udfylde er, ifølge Norden,  rollen  som  tragikomisk  ’klovn’,  der  mere  
eller mindre frivilligt skaber problemer for sig selv eller andre – også denne rolle vil jeg se nærmere på 
i analysen. Norden, såvel som Longmore, peger desuden på, at negative fremstillinger af mennesker 
med handicaps mindsker lysten såvel som muligheden for at identificere sig med den handicappede 
figur i film. Når handicaps kædes sammen med ondskab og med forestillingen om, at den 
handicappede krop latent under overfladen indeholder en form for ondskab, der blot lurer på at blive 
sluppet   fri,   eller   når   den   handicappede   figur   fremstilles   som   et   komisk,   ’ude-af-kontrol’   og   til   grin  
individ, ja så daler muligheden for positiv identifikation samtidig. For kort at vende tilbage til 
Mulveys opdeling af den filmiske synslyst skopofili, ja så kan man sige, at den handicappede figur, 
når den samtidig forbindes med særligt ondskab, hverken bliver det subjekt som tilskueren ønsker at 
identificere sig med, ej heller det objekt der begæres. Betragtet bliver det dog, men som Thomson 
peger på, er der stor forskel på at blive betragtet og blive begloet: ”If   the   male   gaze   makes   the  
normative female a sexual spectacle, then the stare sculpts the subject into a grotesque spectacle. The 
stare is the gaze intensified, framing her body as an icon of deviance” (Thomson 1997: 26). I det 
abjektgørende og stigmatiserende blik dæmoniseres den handicappede krop således og bliver til som 
grotesk, ugenkendelig og ’forkert’, mens det begærede og betragtede objekt idealiseres og bliver til 
som smuk, naturlig og ’rigtig’.   
 
Læsestrategi 
I Begreb om begær (2005)   forklarer   Frederiksen   sine   queer   eller   ’perverse’   læsninger   af dansk 
litteratur, som blandt andet et forsøg på at stille spørgsmålstegn ved dominerende litteraturforsknings 
begærsbegreber:  ”Således synes der til hvert værk at eksistere ganske specifikke former for konsensus, 
der har gjort visse læsninger (især læsninger, som fokuserer på begær mellem to personer af samme 
køn)   til   mere   eller   mindre   utænkelige   tolkningsmuligheder   (2005:   29)”. Problemet med den 
traditionelle litteraturforskning er ikke, ifølge Frederiksen, at visse svar på undrende spørgsmål 
fuldstændig afvises, men at de ofte helt grundlæggende fejes af bordet med den begrundelse, at de er 
ligegyldige og uinteressante. Frederiksen forklarer, at hun, inspireret af Eve Kosofsky Sedgewick, tror 
på, at en queer læsning af al moderne vestlig kultur er mulig, om end ikke altid givtig, idet hun 
samtidig vedkender sig, at der ingen garanti findes for, at en queer læsning nødvendigvis vil åbne op 
for hverken spændende eller banebrydende fortolkninger. For Frederiksen, ligesom for mig, er 
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meningen med queer læsningerne således ikke at trække det tabuiserede frem i lyset og pille det fra 
hinanden  med  det   formål  at  diskutere  det   ’unævnelige’  (Frederiksen  2005:  10). Snarere bunder mine 
læsninger i et ønske om at stille spørgsmålstegn ved de læsninger, som aldrig tilbyder et brud på 
normen og ved alt det, som ellers ofte anklages for at være uinteressant eller ren og skær 
overfortolkning. Af den grund er jeg med mit perverse perspektiv på udkig efter andre 
fortolkningsmuligheder   end   de   ’traditionelle’,   normative   læsninger kan tilbyde mig. Inspireret af 
Frederiksens perverse læsninger håber jeg således selv at kunne byde ind med andre og nye svar på 
spørgsmål om Batmanfiguren og hans fjender. Thomsons undersøgelser af stereotype fremstillinger af 
den handicappede figur i amerikansk populærkultur og litteratur må forstås på samme vis: Hun er 
således ikke interesseret i at udstille den ekstraordinære krop som abnorm, i stedet er hun interesseret i 
at undersøge det, den handicappede figur peger tilbage på: Normen. Thomson angriber denne opgave 
ud fra en postmoderne tankegang om, at det er margenen, som konstituerer midten: ”By  scrutinizing  
the disabled figure as the paradigm of what culture calls deviant, I hope to expose the assumptions 
that   support   seemingly   neutral   norms” (Thomson 1997: 6). Thomson peger således på, at det er 
kulturelle   stereotype   figurer   som   f.eks.   ’krøblingen’,   ’den   invalide’   og   ’freaken’   der   gennem   deres  
marginalisering   er  med   til   at   tegne   omridset   af   den   normative,   ’rigtige’   og   ’sunde’   krop;;   normaten. 
Ligesom  Thomson   er   jeg   således   interesseret   i   den   ’ekstraordinære   krop’   – ikke for kroppens egen 
skyld, men fordi jeg håber, at min udvalgte håndfuld af ondskabsfulde superskurke, der i 
Batmanuniverset udgrænses som værende abnorme og abjekte, kan hjælpe mig med at indkredse 
normen og spørge til dens gyldighed og grundlag. Af den grund vil jeg således forsøge at anlægge et 
perverst  ’blik’  på  universet  – eller et crip perspektiv om man vil – idet blandt andre Meyer peger på, at 
netop  ’blikket’  på den handicappede krop kan bruges til at dekonstruere selv samme figur, som det er 
med til at skabe:  
 
Med blikket som fokus for den kritiske kulturanalyse kan disability teorien altså dekonstruere 
de magtrelationer, som genererer monstret og vandskabningen ud fra eksisterende historiske 
forestillinger om kvindelighed, etnicitet og kropslig dysfunktion som patologiske og 
unaturlige   kropsidentiteter.  Den   ’unaturlige’   krop   kommer   i   dette   stigmatiserende   blik   til   at  
fremstå som en særlig ondartet krænkelse af normaliteten, som på en gang fascinerer og 
frastøder den, der kigger på. Monstret og den vanskabte repræsenterer derfor for betragteren 
det ikke-jeg, som normaliteten søger at udskille og andetgøre, den monstrøse krop er selve den 
præmis, hvoraf konstruktionen af det normale afhænger (Meyer 2003: 65).  
 
Det normative og diskvalificerende blik på den handicappede figur, som uden tvivl også er at finde i 
Batmanuniverset, er med andre ord, hvad jeg vil forsøge at læse frem for herigennem at identificerer 
det   ’indenfor’  og  det   ’udenfor’   som  blikket   skaber. Med blikket som fokus er det således mit ønske 
med denne opgave, at foretage en normkritisk tolkning af de repræsentationer af fysiske og psykiske 
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handicap, der er at finde i Batmanuniverset, idet det er min tese, at disse ekstraordinære kroppe, 
gennem deres monstrøse fremstilling, skaber grænsedragninger   mellem   den   ’misdannede’   og  
handicappede  krop,  der  samtidig  fremstilles  som  potentielt  ’ekstra  farlig  og  særligt  ond’  og  den ikke-
handicappede krop, der omvendt fremstilles som  værende  mere  naturlig,  potent  og  ’rigtig’.  Dette håber 
jeg  at  kunne  gøre  blandt  andet  ved  hjælp  af  begreber  hentet   i  Mary  Douglas’  værk:  Dirt (1966), idet 
jeg ønsker at belyse den måde, hvorpå den handicappede figur fortælleteknisk udgrænses som 
afvigende  og  ’forkert’  i  Batmanuniverset.  Herudover  vil  særligt  Sedgwicks  teorier  om  trekantsdramaet  
komme til at danne rammen for analysen af heltens og skurkens indbyrdes begær og forhold til 
hinanden. Jeg vil desuden undersøge, hvordan disse repræsentationer af abnorme kroppe griber ind i 
forestillinger om køn og seksualitet, og spørge til, hvorfor særligt nogle værdier og følelser mon 
’klistrer’  til  bestemte  kroppe.  Mine  ’nedslagspunkter’  eller  skæringspunkter  i  mit  materiale  vil  således  
være kroppen, seksualitet og køn og disses sammenhæng med og indflydelse på føromtalte dualismer, 
som er at finde i Batmanuniverset – eksempel vis god/ond, rigtig/forkert, sand/falsk, smuk/grim. 
Forhåbentlig vil det blive tydeligt mod slutningen af dette projekt, at selvom jeg her i metodeafsnittet 
har opdelt mine analysekategorier i meget firkantede kasser, nemlig: kroppen, seksualitet og køn, så 
lader sådanne kategorier sig slet ikke så let adskille, idet de gensidigt skaber hinanden – ligesom 
ondskab og handicap ikke kun er karaktertræk, der definerer skurken, men i lige så høj grad griber ind 
i skabelsen af helten.   
Afsluttende vil jeg blot gentage min problemformulering, inden jeg giver mig i kast med analysen:  
 
Hvordan spiller kategorier som seksualitet, krop og køn ind i skabelsen af Batman og hans 
superskurkefjender?  
Hvilke forestillinger om den handicappede krop kommer til udtryk gennem figurerne Two 
Face, Pingvinen og Jokeren, og hvordan hænger disse forestillinger sammen med 
fremstillingen af Batman som værende særlig god og skurken som værende særlig ond?   
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Universet 
I det følgende afsnit vil jeg ganske kort opridse Batmans tilblivelseshistorie samt hans optræden inden 
for film og på TV2. Dette gør jeg for at give læseren en fornemmelse af det univers, jeg nu bevæger 
mig ind i, men også for at understrege, at der findes rigtig mange og ganske forskellige fortolkninger 
af og bud på, hvordan Batmanuniverset er sammensat, hvorfor det blik, jeg kan tilbyde, må forstås 
som blot ét ud af mange. Slutteligt vil jeg argumentere for, hvorfor og hvordan jeg har udvalgt min 
empiri.  
 
Batmans tilblivelse 
Batman er navnet på en fiktiv tegneseriehelt skabt af kunstneren Bob Kane og forfatteren Bill Finger. 
Der findes et hav af fortællinger om Batmans tilblivelse – i den oprindelige version af historien om 
Batman, og i det store flertal af genfortællinger, er Batman for læseren også kendt som Bruce Wayne: 
En amerikansk milliardær og playboy, forretningsmand og filantrop. Som barn er Bruce på udflugt 
med sine forældre. På deres gåtur hjem antastes familien af en overfaldsmand, som ikke nøjes med at 
berøve dem, men som også skyder både Bruces far, Thomas, og hans mor, Martha, for øjnene af 
Bruce.  Efter at have været vidne til mordet på sine forældre sværger Bruce at hævne deres død og 
erklærer af den grund krig mod uretfærdighed og den kriminelle underverden. Bruce arver en enorm 
formue efter sine forældre og vokser efterfølgende op, hovedsageligt alene, på Wayne Manors 
beskyttet af familiens trofaste butler; Alfred Pennyworth. Hvad der præcis sker med Bruce i årene 
efter hans forældres død, er der blevet givet mange bud på både på film og i tegneserier. Ofte rejser 
Bruce verden rundt og gennemgår års hård træning, gennem hvilken han opnår tæt på 
overmenneskelig fysisk styrke, smidighed og færdigheder i blandt andet akrobatik. Bruce mestrer efter 
sigende ikke mindre end 127 forskellige former for kampsport. Men det er ikke kun sin krop, Bruce 
udvikler; som ung studerer han blandt andet kriminologi, retsvidenskab og psykologi, hvilket gør ham 
til en sublim taktiker og detektiv. Efter flere års træning vender Bruce tilbage til sin fødeby; Gotham 
City. Her er han om dagen kendt udadtil som en mere eller mindre ansvarsløs og overfladisk 
kvindebedårer og jetsetter, der lever af indtægterne fra faderens firma; Wayne Enterprise, mens han 
om natten, iført sin flagermusinspirerede dragt, bekæmper alverdens kriminalitet og ondskab i byens 
gader. I modsætning til mange andre superhelte besidder Batman imidlertid ingen superkræfter, som 
det er tilfældet med eksempelsvis Wolverine eller Wonder Woman. I stedet gør han brug af sit 
intellekt, sine detektivfærdigheder, videnskab og teknologi, sin rigdom, fysisk overlegenhed, 
kampsport, viljestyrke, frygt og intimidering i sin krig mod kriminalitet og ondskab.  
                                                              2 De to afsnit omhandlende Batmans tilblivelseshistorie samt hans optræden på TV og i film er baseret på kapitlet ”Origins  and  Wartime” (Batman 
Unmasked (2000) af Will Broker) samt information hentet fra internetsiderne: International Movie Data Base (www.imdb.com) og D.C. Comics (www.dccomics.com). 
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Batmans TV- og filmkarriere 
Batman optræder første gang i maj 1939 i tegneserien Detective Comics # 27 udgivet af Action 
Comics (senere DC Comics). Batman blev hurtigt en populær figur og fik kort tid efter sin 
introduktion sin egen tegneserietitel Batman i 1940. I filmens verden optrådte Batman allerede i 
1940’erne   i   to   serielle   film:   Batman og Batman and Robin. Med årene opstod der forskellige 
fortolkninger af hans karakter, og figuren blev i tegneserieuniverset ’genopfundet’  flere  gang  i  forsøg  
på, at gøre Batman mere tidssvarende som årene gik.  I 1966 fik Batman også sin egen tv-serie, der i 
høj grad gjorde brug af camp æstetisk og komiske effekter. Dette udtryk blev i høj grad forbundet med 
Batmanuniverset også i årene efter, at showet sluttede i 1968. I forlængelse af tv-serien – og i samme 
camp stil og med Adam West og Burt Ward i hovedrollerne ligesom i serien – udkom der desuden 
endnu en film med titlen: Batman. Forskellige tegnere arbejdede efterfølgende hårdt på at vende 
tilbage til figurens mere mørke og dystre rødder, og dette arbejde kulminerede i midt-firserne med 
blandt andre den roste tegne(mini)serie: The Dark Knight Returns af Frank Miller samt Batman: The 
Killing Joke af Alan Moore. I 1989 udkom den tredje film med titlen Batman, instrueret af Tim Burton 
og med Michael Keaton i hovedrollen. Filmen blev en kæmpe succes, og Burton instruerede også den 
næste Batman-film i 1992 med titlen: Batman Returns ligeledes med Keaton i hovedrollen. I 
henholdsvis 1995 og 1997 havde filmene: Batman Forever og Batman and Robin præmiere. Begge 
film var instrueret af Joel Schumacher og havde henholdsvis Val Kilmer og George Clooney i 
hovedrollen som Batman. Christopher Nolan instruerede Batman Begins, som havde præmiere i 2005, 
og som skulle vise sig at  blive  til  første  del  af  en  triologi  om  Batman.  Nolan  vendte  ovenpå  1990’ernes  
lettere teatralske udgaver af Batman og hans fjender tilbage til en langt mørkere og mere dyster 
udgave af Batman, ligesom mange tegnere gjorde det i firserne ovenpå den komiske tv-serie om 
Batman   i   1960’erne.   I   2008  og i 2012 udkom så henholdsvis The Dark Knight og The Dark Knight 
Rises alle med Christian Bale i rollen som Batman. Sideløbende med de mange film og tegneserier, 
har Batman også optrådt i utalige tegne- og animationsfilm gennem årene.  
 
Et udvalg 
Ud af disse mange film om Batman, har jeg udvalgt seks. Det drejer sig om Tim Burtons to film: 
Batman (1989) og Batman Returns (1992), Joel Schumachers to film: Batman Forever (1995) og 
Batman & Robin (1997) samt Christopher Nolans to første film i hans trilogi: Batman Begins (2005) 
og The Dark Knight (2008).  
Og hvorfor så disse film og ikke to, fire eller seks andre film? Burtons to film, samt Schumachers 
første har jeg valgt, fordi de hver især indeholder en skurkefigur, som jeg er interesseret i at 
undersøge, nemlig Jokeren, Pingvinen og Two Face. Disse tre figurer kommer således til at udgør 
mine analyser omhandlende Skurken. Schumachers to film tilsammen adskiller sig imidlertid markant 
i stil fra de fire andre valgte film, og jeg ser derfor i disse en oplagt mulighed for at undersøge, hvilke 
konsekvenser denne anderledes fortællestil har for Batmanfiguren. Jeg vil derfor i min analyse af 
28 
 
Helten forsøge at sammenholde det billede af Batman, som tegnes frem i Schumachers film med det 
billede på Helten, som kommer til udtryk i Nolans første film, der som den eneste for alvor går i 
dybden med Batmans tilblivelse. Schumachers to film er desuden de to eneste film siden 1968, der 
indgående fremstiller Robin og Batmans forhold til hinanden, hvorfor de også er valgt. Nolans sidste 
film er valgt, idet den indeholder Nolans bud på de to karakterer, jeg i forvejen har valgt ud; nemlig 
Two Face og Jokeren, hvilket jeg håber vil give mig mulighed for at trække tråde tilbage til de 
tidligste af mine valgte film, nemlig Burtons.   
Disse 6 film strækker sig imidlertid over tæt på 20 år, og er instrueret af tre vidt forskellige 
instruktører med skiftende skuespillere i de centrale roller. Så hvad får mig til at tro, at jeg kan skabe 
en sammenhængende analyse herudfra? Svaret er, måske en smule overraskende, at jeg slet ikke tror, 
det er muligt, ej heller ønskværdigt. Jeg vil derfor ikke gennem mine analyser forsøge at fremtvinge et 
ensidigt billede af Batman eller det univers, han bliver til i – tværtimod er det mit ønske at vise, 
hvordan Batman gennem forskellige perspektiver kan læses frem som både et stereotypt maskulint 
ideal   med   hjerte,   krop   og   seksualitet   på   rette   sted   og   i   rette   ’proportioner’   og som en skæv, 
parodierende camp figur drevet frem af et homoerotisk begær. Jeg tror med andre ord ikke, at 
Batmanfiguren kan koges ned til én karakter, idet han er et produkt af mange hænder, fortællinger og 
mange års kulturel indflydelse, hvorfor jeg gennem mine analyser i stedet håber at kunne belyse 
måden, hvorpå kategorier som helt, normat, skurk og Rigtig Mand kan siges at hænge sammen med 
handicap, menneskelighed, ondskab og hvordan disse fremstilles og forhandles inden for dette univers 
– hvordan sådanne kategorier tages i brug med forskelligt formål og hvordan de griber ind i hinanden 
og former fortællingerne om Batmanuniverset. Disse modstridende læsninger af figuren tjener således 
til at underbyge min tese; nemlig at forskellige briller på et kulturprodukt som Batman hjælper til med 
at åbne universet op, hvorved nye spørgsmål og perspektiver i højere grad tillades. Jeg mener dermed, 
at ingen læsning i grunden er forkert, for mærkelig, eller omvendt for traditionel – idet jeg i bund og 
grund er mere interesseret i, hvad dette blik på figuren peger tilbage på; hvilke forskellige tanker om 
krop, køn og seksualitet gemmer universet mon på, og hvordan kommer disse til udtryk gennem 
filmene. 
 
 
Byen  
Gotham City. Det evige stridspunkt. Verdens største by. Inspireret af New York og i Burtons version, 
som  vi  skal  se  nærmere  på  om  lidt,  stærkt  inspireret  af  Batmans  tidslige  ophav:  1940’erne (se billedet 
til højre). Mørk, dyster og goth-agtig i sin skildring. Et ofte ubarmhjertigt sted for en lovlydig borger 
og en legeplads for alverdens skurke og banditter. Gotham City har fungeret som baggrundstæppe, 
foran hvilket de mange slag mellem ondskab og godhed udspiller sig, i samtlige film omhandlende den 
maskerede hævner. Gotham City er for Batman, hvad Metropolis er for Superman, og måske i endnu 
højere grad da Batman stort set aldrig ses uden for sit særlige element Gotham. Byen er med andre ord 
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den evige slagmark, hvorpå Batman kæmper mod sine fjender. Men kan Gotham City tænkes som 
mere og andet end blot en scene eller kulisse? For at kunne besvare dette spørgsmål, vil jeg i de 
følgende afsnit se nærmere på den by, som danner rammen omkring det fortælleunivers, hvori Batman 
opererer. Inspireret af Sedgwicks analysestrategi omhandlende homosocialt begær, vil jeg forsøge at 
vise, hvordan begær kan ses som indlejret i selve byen.  I afsnittet Begæret til Byen vil jeg med hjælp 
fra Sedgwicks teorier om trekantsdramaet og det binære forhold mellem heteroseksualitet og 
homoseksualitet desuden forsøge at vise, hvordan Gotham City kan læses som en vigtig medskaber af 
fortællingen om Batman og dermed ikke blot et passivt baggrundstæppe. En sådan analyse, håber jeg, 
vil bringe mig videre og hjælpe mig med at belyse min tese, nemlig, at Batmans begær til byen er 
absolut lige   så   vigtig   for   konstruktionen   ’Rigtig   Mand’, som Batmans (modsætnings)forhold til 
Skurken,   som   jeg   vil   se   nærmere   på   efterfølgende.   ”Uden  Gotham  City   ingen   Batman!”   fristes   jeg  
næsten   til   at   skrive,   men   som   vi   skal   se,   er   det   måske   ingen   overdrivelse   at   proklamere:   ”Uden 
Gotham City ingen Rigtig Mand!”.   For   at   kunne   fortage   denne   analyse   af   Gotham   City   er   jeg  
imidlertid nødt til at folde et par relevante begreber ud.   
  
Homosocialt begær 
I debutværket Between Men – English Literature and Male Homosocial Desire (1985) undersøger Eve 
Kosofsky Sedgwick de begærsforhandlinger, hun støder på i en række kendte engelske skønlitterære 
tekster   fra   perioden   omkring   1750   til   1850.   Hun   udvikler   i   den   forbindelse   begrebet   ’homosocialt  
begær’,  et  fleksibelt  begreb  som  i  princippet  dækker  over  samtlige sociale bånd mellem mennesker af 
samme køn, og foreslår dermed, at læseren ikke forsøger at skelne mellem homosocialt begær, når det 
har form af eksempelvis identifikation, venskab, mentorforhold eller indbyrdes rivalitet, og når det har 
form af romantiske eller erotiske relationer mellem mennesker af samme køn (Sedgwick i Rösing & 
Ørum 2012: 141-143). Af samme grund vil jeg derfor heller ikke principielt i min analyse skelne 
mellem eksempelvis den familiære relation, som Bruce/Batman har til sin butler; Alfred, og de 
relationer han har til sine fjender, med hvem han kan siges at kappes.  I stedet forslår Sedgwick 
læseren at anskue alle disse mange bånd som relationer, der tilsammen udgør det rum, hvori grænserne 
for homosocialt begær konstant forhandles. Alle disse mange sociale bånd og relationer (hovedsageligt 
mellem   mænd)   udgør   tilsammen   Sedgwicks   analyseobjekt:   den   ’homosociale   sfære’.   Dennes  
udformning har imidlertid ændret sig radikalt for mænds vedkommende i forbindelse med 
fremkomsten af det seksuelle subjekt og   det   moderne   vestlige   samfunds   italesættelse   af   netop   ’det  
seksuelle’,  som  blandt  andet   førte til skabelsen af det/den homoseksuelle. Ifølge Sedgwick fik denne 
nye figur enorm   betydning   for   kontinuummet   mellem   ’mænd,   der   elsker   mænd’   og   ’mænd,   der  
fremmer mænds interesser’   – et kontinuum der rummer alt fra erotiske, sociale, familiemæssige, 
økonomiske til politiske bånd mellem mænd (Sedgwick 1985: 3). Den homoseksuelle figur, der opstår 
som en sygelige og afvigende identitet, forsøges på bedste vis ekskluderet fra den homosociale sfære, 
som nu udelukkende ønskes at omfatte heteroseksuelle mænds sociale (og ikke seksuelle) relationer til 
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hinanden. Et vigtigt våben i forsøget på at bryde en kile ned mellem mænds socialitet og mænds 
seksualitet er homofobien, skriver Sedgwick (1985: 25). Ligesom heteronormativitet for Butler udgør 
en normgivende ramme, så opererer Sedgwick med homofobien som et samfundsstrukturerende 
princip, der muliggør opretholdelsen af en patriarkalsk samfundsorden, idet homofobien, ligesom 
heteronormativiteten, naturaliserer og normaliserer ”[…]   heteroseksualiteten   og   gør   den   til  
paradigmet for forståelsen af køn og begær”   (Frederiksen   2005:   23).   Kontinuummet   homosocialt  
begær er derfor nødt til at fremstå som værende brudt, og skellet mellem på den ene side mænds 
seksualitet og på den anden side mænds socialitet må således principielt ikke overlappe hinanden, ikke 
være sammenfaldende med hinanden, hvis det/den homoseksuelle fortsat skal kunne holdes på afstand 
og en patriarkalsk og heteroseksuel orden opretholdes:   
 
Dette er et afgrænsningsprojekt, som synes uhyre vigtigt for det moderne vestlige samfund, 
men som samtidig præsenterer sig som et fundamentalt problem, idet homoseksualiteten, som 
skal fungere som den (nu per definition heteroseksuelle) homosociales sfæres konstitutive 
modpol, synes at befinde sig i en konstant definerings- og dermed afgrænsningskrise 
(Frederiksen 2005: 24).  
 
Denne afgrænsningskrise finder Sedgwick eksempler på i litteraturen og i hendes næste værk: 
Epistemology of the Closet (1990), fortsætter hun med at undersøge grænserne for, hvordan det 
homosociale begær forhandles i en række europæiske skønlitterære værker fra omkring 1850 og frem. 
Hun fremsætter desuden allerede i forordet den temmelig provokerende pointe, at enhver analyse af 
moderne vestlig kultur, som ikke overvejer og dermed forholder sig til denne definitionskrise af det 
binære forhold mellem homoseksualitet og heteroseksualitet ikke bare er en mangelfuld analyse, men 
forfejlet en af slagsen (Sedgwick 1990: 1). På baggrund af denne definitionskrise, ser Sedgwick blandt 
andet nærmere på opbygningen af literære trekantsdramaer, som ifølge Sedgwick ikke skal forstås 
som:  
 
[…]  an  ahistorical,  Platonic  form,  a  deadly  symmetry  from  which   the  historical  accidents of 
gender, language, class, and power detract, but as a sensitive register precisely for delineating 
relationships of power and meaning, and for making graphically intelligible the play of desire 
and identification by which individuals negotiate with their societies for empowerment 
(Sedgwick 1985: 27).    
 
Trekantsdramaet kan med andre ord bruges som et analyseinstrument til at aflæse og afkode de 
indbyrdes forhandlinger af begær, som finder sted i en tekst, og herigennem peger Sedgwick på, at 
fortællinger om mænds indbyrdes begær ofte er ikke-fortællelige eller ikke-forstålige for læseren, 
medmindre dette begær bliver udfoldet eller italesat gennem et (ikkeeksisterende) begær til en kvinde. 
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Kvinden kan så, så snart dette begær rettet mod hende er blevet formuleret, træde i baggrunden og 
give  plads   til   den   ’virkelige’   fortælling,   som   handler  om   de   to  mænd  og   deres   relation   til   hinanden.  
Trekantsdramaet, og særligt kvinden som figur, tjener dermed til at dække over det homosociale begær 
de to mænd nærer for hinanden – et begær,  som indenfor en homofobisk fortælleramme må 
udgrænses, hvis mænds socialitet fortsat skal stå i modsætning til mænds seksualitet (Sedgwick 1985: 
21-27).  
 
Begæret til Byen 
I dette afsnit vil jeg forholde mig til den definitionskrise, som Sedgwick hævder ikke blot griber ind i 
fortællinger omhandlende mænd og deres indbyrdes forhold, men som også helt grundlæggende 
strukturerer den måde, hvorpå historier kan fortælles og forstås på. I de seks film jeg har valgt at 
fokusere på udgøres handlingen i store træk af Batmans kamp mod en given superskurk. Blandt 
Batmans fjender er der imidlertid en klar overvægt af mænd, og de tre superskurke, som jeg har 
udvalgt, er da også alle mænd. Heroverfor findes Batmanuniversets evige omdrejningspunkt: Batman 
selv. To ud af de tre aktører i trekantsdramaet kan dermed siges at være på plads i hvert sit hjørne og 
med hjælp fra de analyseværktøjer, som Sedgwick har udstyret mig med, vil jeg nu gå på jagt i 
Batmanuniverset efter trekantsdramaets (nødvendige) tredje og kvindelige aktør, som ifølge Sedgwick, 
er nødvendig for at gøre hele fortællingen om de to mandlige hovedpersoner forståelig og 
’acceptabel’.  Alt dette gør jeg, fordi jeg er interesseret i, at forsøge at aflure, hvordan begær kan siges 
at strukturere fortællinger om mænds indbyrdes forhold, og fordi jeg mener at kunne vise, at dette 
forhold kan forstås som altafgørende for skabelsen af Batman som billedet på Rigtig Mand.  
Bruce/Batman har imidlertid ikke ét romantisk forhold til én bestemt karakter, som Clark 
Kent/Superman eksempelvis har sin Lois Lane eller Peter Parker/Spiderman sin Mary Jane Watson. 
Det   tætteste  vi  kommer  på  en  sådan  ’eneste-ene-figur’  er  Bruces  barndomsveninde,  Rachel  Dawes.   I  
Nolans første film; Batman Begins portrætteres de to som et par, der ganske vist har en fortid sammen, 
men hvis fremtid indtil videre er umuliggjort af Bruces/Batmans kamp mod kriminalitet, og med 
Rachels død i Nolans anden film; The Dark Knight, udelukkes muligheden for en fremtid sammen 
endeligt. I Burtons første film; Batman, får Bruce/Batman et forhold til journalisten Viki Vale og i 
hans anden film Batman Forever har Bruce/Batman en romantisk forbindelse til Selina 
Kyle/Catwoman. De kvindelige figurer er dermed let udskiftelige figurer, og der er således ikke noget 
”evigt  udgangspunkt”  at  vende   tilbage   til.  Jeg  vil  også  mene,  at  de   tre  kvinder  nævnt  ovenfor  dårligt  
kan bruges som tredje-aktører i et trekantsdrama, da ingen af de tre er, hvad skurken begærer. Ganske 
vist håber Pingvinen på en chance med Catwoman og Jokeren forsøger med magt at tiltvinge sig Viki 
Vale, men som jeg vil komme ind på senere, bliver disse tilnærmelser i højere grad et symbol på noget 
ganske  andet,   nemlig   en   ’syg’   seksualitet.  Derudover   er  det   ikke  begæret   til   nogen  af  disse kvinder, 
som i filmene motiverer de to skurke til at bekrige Batman. Det er med andre ord ikke begæret til 
kvinden, som driver fortællingen fremad – denne fremdrift og motivation kan tværtimod findes et 
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ganske andet sted, nemlig i Gotham City, der er en by med evige problemer. Kriminaliteten er høj, og 
usikkerheden for byens borgere er stor3. Både i Burtons og i Nolans fortælleunivers skildres byens 
borgere som mere eller mindre hjælpeløse uden indflydelse på tingenes orden. Politiet kæmper en hård 
kamp sammen med en håndfuld allierede advokater og dommere. Korruption er overalt såvel som 
desperation over den håbløse situation. Gotham City indtager dermed uden problemer den stereotype 
rolle som  ’damsel  in  distress’.  Ligesom  Kvinden  i  populærkultur  ofte  trækker sig tilbage og passivt ser 
til, når der er øretæver i luften og udsigt til et voldeligt opgør, gør Gotham Citys borgere det samme. 
Men Byen er alligevel mere end blot den flade, hvorpå Batman og hans fjende kæmper mod hinanden 
– Gotham City er selve dette stridspunkt., og byen kan dermed læses som et billede på Kvinden. Når 
helten og skurken derfor slås herom, kæmper de således ikke blot om Kvinden/Byen, men om retten til 
Kvinden/Byen.  
Byen er desuden et sted, hvor borgerne ind imellem handler irrationelt og begår selvtægt i frustration 
over uretfærdighed og kriminalitet i deres by, f.eks. når velmenende borgere klæder sig ud som 
Batman og forsøger at give en hånd med, men ofte bare ender med at gå i vejen eller komme til skade. 
Foruden Batmans enorme fysiske styrke, mangler borgerne simpelthen det overordnede, rationelle og 
kølige overblik, som Batman kan tilbyde, og   som   ofte   forbindes   symbolsk  med   ’det  maskuline’.   Et  
eksempel herpå er borgernes kamp og moralske overvejelser i Nolans Batman Begins, da Jokeren har 
placeret en bombe på to færger, men giver passagerne muligheden for at redde sig selv, hvis ellers de 
er parate til at udløse bomben på den anden færge og dermed ofre de andres liv i bytte for deres eget. I 
disse scener sidder borgernes følelser nærmest uden på tøjet, de er desperate, bange, vrede, ulykkelige 
og grundlæggende i vildrede. Kammeraet klipper frem og tilbage mellem billeder af henholdsvis den 
ene og den anden færge, mens passagerne forsøger at finde en løsning på deres dilemma. Enden på 
historien bliver, at ingen af passagerne på de to færger trykker på knappen – de gør ganske enkelt 
ingenting, hvilket selvfølgelig kan tolkes som om, passagerne hver især ofrer sig for deres 
medborgere. Den manglende handling kan imidlertid også læses som et karaktertræk, der kendertegner 
byen mere overordnet: passivitet. Gotham City er således kendetegnet ved at være passiv, sårbar, 
hjælpeløs og følelsesladet, alt sammen karaktertræk, som i vid udstrækning forbindes symbolsk med 
Kvinden  og  med  ’det  feminine’.  Med  Gotham  City   i  rollen  som  Kvinden kan Byen nu indtræde som 
den kvindelige tredjepart i det trekantsdrama, som jeg allerede har gjort Batman og en given (mandlig) 
ærkefjende til deltagere i. Det begærede objekt for både superskurk og superhelt er dermed Byen, som 
indirekte tillader de to mænd at udforske hinanden, røre hinanden, kappes og i det hele taget at omgås, 
uden at de tos maskuliniteter kompromitteres, og samtidig med at frygten for homoseksualitet og 
andre perversiteter holdes sikkert på afstand og uden for den homosociale sfære. Så langt så godt. For 
godt nok peger pilen både for Batman og hans fjende i retning af Byen, men selve karakteren af de to                                                              3 Jeg  skelner  ikke  i  min  analyse  mellem  ’byens  borgere’  og  ’byen’  i  sig  selv,  men  forsøger  i  stedet  at  skabe  mening,  ved  at lade de to gribe ind i hinanden. Jeg arbejder dermed indenfor logikken: Borgerne udgør Gotham City og Gotham City udgøres af borgerne.   
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mænds begær synes noget forskellig, og jeg vil derfor i det følgende afsnit forsøge at vise, hvordan 
fortællingen  om  Batman  som  en  ’særlig  god  figur’  og  superskurken  som  en  ’særlig  ondskabsfuld  og  
farlig   figur’   struktureres   af   netop dette begær. Dette gør jeg fordi jeg, som tidligere beskrevet, er 
interesseret i skurkekroppens forhold til ondskab og heltekroppens forhold til godhed, og den følgende 
analyse er dermed tænkt som en art platform, hvorfra jeg kan stille nye spørgsmål til Batmanfiguren 
og hans fjender. For at tydeliggøre denne  forbindelse  mellem  Batman,  ’det  gode’  og  rollen  som  Rigtig 
Mand  vil  jeg  blandt  andet  i  det  følgende  afsnit  trække  på  det  Rikke  Schubart  kalder  for  en  ”moderne 
passionsberetning”. Denne fortælling om helten, som ofrer sig, skal nemlig vise sig at hænge sammen 
med karakteren af det begær, som Batman retter mod Byen, og en figurs type af maskulinitet. Med 
denne analyse ønsker jeg dermed at pege på de forestillinger omhandlende maskulinitet, som 
Batmanuniverset gemmer på, og som jeg ser indflettet i fortællingernes begærstruktur.  
 
Frelseren, dæmonen og Kvinden 
Selvom skurken og Batman ofte fremstår som hinandens totale modpoler, ja så har de dog visse ting 
tilfælles; eksempelvis opererer Batman, ligesom hans fjender, uden for loven. Han er en selvudnævnt 
hævner med sit eget moralkodeks i rollen som både den udøvende og dømmende magt. Da 
kriminalkommissær Gordons søn eksempelvis i slutningen af The Dark Knight spørger sin far, hvorfor 
Batman er nødt til at påtage sig skylden for et drab, han ikke har begået, stikke af og gemme sig, 
forklarer han sin søn: 
 
Kriminalkommissær Gordon: ”Because…  he’s  the  hero  Gotham  deserves…  but  not  the  one  it  
needs  right  now.  So  we’ll  hunt  him,  because  he  can  take  it.  Because  he  is  not  our  hero…  he’s  
a silent guardian, a watchful  protector…  a  dark  knight” (2.23.53). 
 
Batman fremstilles således af Gordon som Gotham Citys beskytter, og som en, der våger over Byen i 
et forsøg på at sikre dens borgere mod overgreb, også selvom dette betyder, at han må leve med et 
blakket omdømme for en tid. Bruce/Batman er med andre ord ikke bange for at ofre sig for Byens 
skyld. Han agerer gerne menneskelig boksebold for alverdens kriminelle, han udstår smerter og 
overkommer skader, han arbejder gerne dag og nat, han opgiver om nødvendigt håbet om et 
kærlighedsliv, han lever alene i ensomhed, gennemgår hård træning og ser stort på sit eget image 
udadtil, der til tider signalerer arrogant og forkælet rigmandssøn. I samtlige seks film, som jeg har 
valgt at se nærmere på, skildres Bruce/Batman således som en karakter, hvis mål er at redde Gotham 
City. Det er ikke nødvendigvis en opgave, han ønsker sig, men han udfører den, fordi han er nødt til 
det, fordi det er hans mission. Han ofrer sig. Han gør det nødvendige. Det er med andre ord op til 
Batman. Når han derfor påtager sig den tunge opgave, det er at forsøge at definere Byens fremtid og 
skæbne, er det således ikke for hans egen skyld, men for Byens skyld og for borgernes bedste. Rikke 
Schubart beskriver dette mytologiske helteplot, der ofte udfolder sig i actionfilm, således:  
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I sin reneste form er actionfilmens plot en moderne passionsberetning, der placerer helten i 
rollen som Kristus på korset. Intet mindre. Actionheltens særlige evner gør ham til en outsider, 
der  af  ’højere’  magter  bliver  udvalgt  til  en  mission.  Samfundet  ’ofrer’  helten,  der  genopstår  og  
bringer dommedag, hvor han frelser de gode og dræber de onde (2002: 20). 
  
Batmans selvopofrelse gør ham dermed til et klassisk eksempel på en mytologisk frelserfigur, som 
uselvisk udfører den mission, han er udvalgt til. Hvis jeg imidlertid skal følge argumentet om at læse 
Byen som symbol på Kvinden til dørs, og kort vende tilbage til Sedgwick, ja så bliver Batman i dette 
perspektiv også til en stædig kvinderettighedsforkæmper. Idet Byen læses som et billede på Kvinden, 
bliver Batmans evige kamp for at sikre Byen og dens borgere samtidig til en symbolsk kamp for 
Kvinden og for hendes rettigheder. Sedgwick anklager imidlertid trekantsdramaets opbygning for at 
tjene til at opretholde en patriarkalsk orden, hvorigennem kvinder undertrykkes og diskrimineres. Og 
Batmans ellers meget noble kamp for Kvindens rettigheder kan da også læses ganske kritisk, idet 
Batman på samme tid reducerer Kvinden til et uhjælpsomt offer, der må reddes (af en mand), og som 
ganske enkelt ikke kan eksistere uden hans beskyttelse, hvorved Batmans kontrol over Kvinden 
blåstemples. Pointen er dog, at Batman ikke kæmper for sin egen vindings skyld, men for andre, 
hvilket i store træk gør hans mission til en sympatisk en af slagsen for beskueren. Indenfor denne 
logik, og inden for actionfilmuniverset, tillades Batman derfor at udøve næsten uanede mængder vold 
og selvjustits, så længe beskueren ikke er i tvivl om hans intentioner og motivation: Hans kærlighed til 
Byen og hans begær til Kvinden. 
I opposition til denne frelser-figur står en række superskurke, der, ligesom Bruce/Batman, ønsker at 
råde over Gotham City. Modsat Batman kæmper skurken ofte kun for sin egen sag, og hvor Batman 
altså  fremstår  som  en  karakter,  der  ønsker  at  ’gøre  godt’,  fremstilles  skurken  ofte  som  en  karakter,  der  
er drevet af  sin  egen  indre  længsel  om  hævn,  og  dermed  ønsket  om  at  ’gøre  ondt’.  Skurkens  ønske  om  
ikke blot at råde over Byen og dermed Kvinden, men simpelthen at ødelægge den og tvinge dens 
borgere til at lade sig underkaste gør samtidig indirekte skurken til både kvindeundertrykker og 
misogynist. Superskurken repræsenterer dermed en ganske anden form for dæmonisk, undertrykkende 
og hævngerrig maskulinitet, end den frelserfiguren Batman står for. For rigtig mange superskurkes 
vedkommende er det imidlertid ikke kun ønsket om at regere over Byen, der driver dem, men også 
deres stormfulde forhold til netop Batman, som de ønsker at besidde eller endnu bedre; udslette. Ifølge 
Sedgwicks teorier om det homosociale kontinuum må et sådant forhold mellem to mænd forstås som 
potentielt   ’fortælle-farligt’,   hvis   et   skel   mellem   det   homosociale   og   det   homoseksuelle   skal  
opretholdes,   og   beskueren   overbevises   om,   at   der   ikke   er   plads   til   homoseksuelle   ’perversioner’  
mellem de to rivaler.  Det handler med andre ord om ikke at give beskueren anledning til at tro, at de 
to potentielt kunne nære andet end heteroseksuelle bånd til hinanden, udmøntet i god gammeldags og 
sund kappestrid. For at dække over begæret til Batman er skurken således nødsaget til at rette sit 
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begær   mod   et   ’passende’   genstandsfelt   nemlig   Byen/Kvinden,   hvorved   et   ufarligt   og   legitimt  
trekantsdrama etableres, og en heteroseksuel og patriarkalsk samfundsnorm sikres. Ikke desto mindre 
synes begæret til Batman konstant at være tilstede, altid lige under overfladen i fortællingen, hvorfor 
det kan være temmeligt svært at skjule. Måden hvorpå samtlige af filmene rent fortælleteknisk drives 
fremad ved hjælp af skurkenes forhold til Batman og deres ønske om et opgør med ham, kan ses som 
eksempel herpå; som når Harvey Dent/Two Face eksempelvis bebrejder Batman, at hans ansigt er 
blevet vansiret, men i stedet forsøger at straffe Byen for sine ydmygelser og nederlag. Eller når 
Oswald Cobblepot/Pingvinen planlægger at sprænge Gotham City i luften og dermed straffe borgerne 
for sit eget mislykkede forhold til Batman, som han blandt andet bebrejder sit valgnederlag:   
 
Oswald Cobblepot/Pingvinen: “My  dear  penguins,  we  stand  on  a  great  threshold!  It's  okay  to  
be scared; many of you won't be coming back. Thanks to Batman, the time has come to punish 
all God's children! 1st, 2nd, 3rd, and 4th-born! Why be biased?” (1.38.35).  
 
Ofte er skurken simpelthen mere interesseret i forholdet til Batman, eksemplificeret ved 
dennes forsøg på at afsløre Batmans sande identitet, end han er interesseret i Byen, som i 
stedet – og ganske efter bogen – repræsenterer en symbolsk belønning for den type 
maskulinitet, der måtte vise sig stærkest. Skurkens ønske om at hævne sig på Byen, på 
baggrund af sit had til Batman gør desuden skurken til en uberegnelig og uforudsigelig 
karakter, og det grundlæggende uretfærdige i at straffe uskyldige for forhold de ikke er en del 
af, er blot med til at cementere skurkens særlige ondskabsfulde væsen. Karakteren af det 
begær, som de to mænd retter mod Kvinden, skaber dermed ulige vilkår for måden, hvorpå de 
to maskuliniteter for beskueren fremstår på. Idet Batmans forsøg på at råde over Byen og 
definere dens skæbne fremlægges for beskueren som en kærlighedserklæring til Kvinden, 
hvorved Batman samtidig positioneres som frelser og beskytter. Omvendt har karakteren af 
dette begær som ellers er rettet mod selvsamme objekt, nemlig Kvinden, for skurkens 
vedkommende den effekt, at skurken fremstår som en voldelig, utilregnelig og uretfærdig 
kvindeundertrykker, der straffer Kvinden på baggrund  af  sit  ’sande’,  men  ufortællelige,  begær  
rettet mod Batman.  
I dette trekantsdrama-perspektiv, som jeg har forsøgt at se på Gotham City med, kan man 
sige, at Byen på én og samme tid spiller både den største og den mindste rolle. For uden Byen 
til at agere passende genstandsfelt for de to maskuliniteters begær, ingen fortælling 
overhovedet, ifølge Sedgwick. Omvendt er Gotham City et perfekt eksempel på 
trekantsdramaets nødvendige kvindelige figur, som så snart de to mænd i fortællingen har 
bekræftet deres begær overfor hende, kan trække sig tilbage og tjene som symbolsk 
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belønning.  Den kvindelige figur i form af Byen bliver dermed gjort til et redskab, som tjener 
til at opretholde en heteroseksuel, patriarkalsk orden i Batmanuniverset. Denne orden, eller 
underlæggende norm, som præger fortællingerne om Gotham City, vil jeg vende tilbage til 
senere i analysen, da jeg mener at kunne kæde denne sammen med ligeledes grundlæggende 
og strukturerende normer for kropslighed, og vise, at de to ikke bare hænger sammen, men 
gensidigt skaber hinanden.  
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Helten 
I disse følgende afsnit omhandlende Helten, vil jeg bygge videre på 
min analyse af Byen, som slog Batmans maskuline dyder og gode 
intentioner fast, men jeg vil også lede efter sprækker og brister i 
fortællingen om Helten. Af den grund tilbyder jeg to vidt forskellige 
læsninger af Batman. Først en mere traditionel,  eller  ’klassisk’  læsning  
om man vil, der fremhæver (den højst sandsynligt) intenderede 
version af Batman som et billede på normat og Rigtig Mand. Jeg vil i 
den   forbindelse   blandt   andet   se   nærmere   på,   hvordan   denne   ’gode’  
form for maskulinitet, som jeg i forrige afsnit slog fast, at Batman kunne ses som repræsentant for, kan 
forstås som en kategori, der både understreger og forstærker hans position som det ultimative billede 
på Rigtig Mand. Jeg er med andre ord interesseret i undersøge forholdet mellem helten, den sunde, 
raske   krop   og   den   ’gode’   maskulinitet.   Dernæst   følger   en   ’pervers’   læsning,   i   et   forsøg   på   at  
destabilisere Batmanuniversets fortælling om sig selv og samtidig tilbyde et andet blik på 
Batmanfiguren som helhed. I den forbindelse vil jeg vende tilbage til Sedgwicks trekantsdrama og 
undersøge, hvilke konsekvenser det kan have simpelthen at kollapse denne model og dermed forsøge 
at åbne op for ganske andre og skæve læsninger af Batmanfiguren og hans univers. Kort sagt, vil jeg 
altså forsøge at vise, hvordan et mere traditionelt perspektiv kan siges at styrke en heteronormativ, 
kønsbinær, able-bodied-norm, mens en pervers læsning kan forstås som et forsøg på at undergrave 
sådanne forestillinger og samtidig udstille kategorier som køn, krop og seksualitet som konstruktioner. 
Som et led i denne analyse vil jeg blandt andet berøre camp æstetik og det normundergravende 
potentiale, der kan ligge i parodien. 
Det er mit ønske med disse meget forskellige læsninger først og fremmest at understrege min tidligere 
pointe; nemlig at Batmanfiguren i sig selv ikke er en entydig figur, men tværtimod kan læses og tolkes 
forskelligt. Mine to læsninger af Batman er således blot to ud af uendeligt mange. Jeg håber dog 
samtidig, at mine to læsninger vil tydeliggøre for læseren den fællesnævner, de begge deler: normen. I 
min første analyse forsøger jeg således at pege direkte på nogle af de normer for krop, køn og 
seksualitet, som jeg ser komme til udtryk gennem Batmanfiguren, mens jeg i min anden analyse 
forsøger at læse en anden type mand frem med det grundlæggende formål; at undersøge den norm, en 
sådan peger tilbage på.  
 
Normat,  Rigtig Mand og førsteelsker  
Batman. Bat-man. Bat-MAN. I selve Bruce Waynes eget valg af navn indgår det, at han er en mand. 
Men som jeg nu vil forsøge at vise, er Batman ikke bare en hvilken som helst mand; Batman er et 
vaskeægte pragteksemplar af normaten. Hans krop har kun marginalt måtte ændre sig over tid i et 
forsøg på at leve op til den givne periodes forestillinger om et kropsligt ideal, men han har aldrig for 
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alvor ændret sit kropslige udtryk – det udtryk som gennem årtier har signaleret: Rigtig Mand. Han 
portrætteres i film som en stærk mand, hans muskler buler ud alle vegne og hans dragt er eksempelvis 
i maveregionen designet til at komplimentere den underlæggende six-pack. Dragten agerer desuden 
skjold for slag og våben brugt mod Batman, men den tjener også det formål, at kroppen simpelthen 
fremstår hård, robust og ikke-penetrerbar. Batman er bred over skuldrende, rank i sin holdning, det ene 
øjeblik bevæger han sig hurtigt og smidigt som en kat, det andet som en stor og voldsom bjørn, der 
tromler frem for fuld kraft. Batmans ansigt er skjult af en maske med små spidse ører, en maske der 
dækker hans pande, næse og kindben, men som indrammer hans kæbe og mund. Han er svøbt fra top 
til tå i en sort, tætsiddende dragt og bærer en kappe, der sammen med de spidse ører leder tankerne 
hen på hans kaldenavn: En flagermus. Det meste af Batmans krop er med andre ord tildækket, én ting 
er man som beskuer dog ikke i tvivl om; under dragten gemmer der sig en krop med tydelige 
maskuline tegn.  
Denne krop, med tilhørende maskuline  tegn,  er  samtidig  en  krop,  der  i  den  grad  er  ’able’.  Ganske vidst 
pådrager Batman sig skader ind imellem, men hans krop synes at kunne klare næsten hvad som helst, 
hvorfor han ofte nøjes med kort at ømme sig, inden han springer videre til næste tagryg. Batmans 
styrke ligger således $uden tvivl i hans udholdenhed. Han bliver bare ved og ved, og hans altid 
omstillingsparate og ekstremt fleksible krop bliver derved det ultimative billede på et moderne ideal, 
som Foucault har kaldt: ”the  docile  body”  eller på dansk: den føjelige krop (1995: 136). Den føjelige 
krop er et produkt af et strengt disciplinært regime, som systematisk kontrollerer og vurderer subjektet, 
og som, om nødvendigt, forsøger at transformere, ændre og ultimativt; forbedre kroppen med det 
formål at øge dens styrke, fleksibilitet og anvendelighed (Thomson 1997: 39). Inden for denne proces 
skabes et kropsligt ideal: En stærk, altid omstillingsparat, sund, smidig og føjelig krop fri for handicap: 
Normaten. Batman er fortællingen om denne krop – om normaten, men han er samtidig også 
fortællingen om et andet moderne ideal: selvkontrol. Normaten er nemlig, ifølge Thomson, mere og 
andet  end  blot  billedet  på  den  ideelle  krop,  den  er  også  billedet  på  den  ’hele’  krop,  der  samtidig  står  i  
opposition til   den   handicappede   krop,   som   ’mangler’   noget.   Thomson   forklarer,   hvordan   denne  
fornemmelse af (selv)kontrol og orden hænger sammen med en amerikansk neoliberal selvforståelse, 
som  hun  kalder  ’the  ideology  of  liberal  individualism’,  men  også,  som  vi  skal  se på ganske snart, med 
maskulinitet:  
 
Like  the  poor  […]  disable  people  are  made  to  signify  what  the  rest  of  the  Americans  fear  they  
will become. Freighted with anxieties about loss of control and autonomy that the American 
ideal   repudiates,   “the   disabled”   become a threatening presence, seemingly compromised by 
the particularities and limitations of their own bodies. Shaped by a narrative of somatic 
inadequacy and represented as the spectacle of erratic singularity, the disabled figure 
delineates the corresponding abstract cultural figure of self-governing, standardized individual 
emerging from a society informed by consumerism and mechanization (Thomson 1997: 41).    
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Den handicappede figur fungerer kort sagt som et skræmmeeksempel, der indirekte peger på 
bekymringspunkter i samfundet, som normaten modsætningsvis bliver billedet på: individualitet, 
uafhængighed, selvstændighed og kontrol. At være i absolut kontrol over egen krop, uafhængig og 
selvstændig   forbindes   imidlertid   ikke   blot   med   normaten   og   den   ’hele’   krop,   men   også   med  
maskulinitet mere overordnet. Når den kontrollerede, selvstændige og handledygtige krop hyldes 
kulturelt, hyldes egenskaber traditionelt forbundet med det maskuline samtidig, hvorved dyder 
stereotypt forbundet med det feminine, såsom afhængighed og hjælpeløshed, udgrænses sammen med 
den handicappede krop som arketypen herpå (Thomson 1997: 42). Bruce/Batman fremstilles dermed 
for beskueren som et kerneeksempel på denne form for 
selvkontrol og uafhængighed. Batman er faktisk så meget 
i stand til at tage vare på sig selv, at beskueren aldrig ser 
ham indlagt på et hospital eller blive tilset af en læge. Han 
har til gengæld sin trofaste butler, Alfred, som kan siges 
at være hans primære omsorgsperson. Alfred indtager da 
også i langt de fleste film en form for faderroller, der 
samtidig gør ham til beskytter af Bruce. De 
omsorgsopgaver, som Alfred varetager, er imidlertid 
oftest begrænset til madlavning og sammensyning af 
Bruces/Batmans sår, og når Alfred derfor ses bærende 
rundt med en bakke morgenmad på armen og et frustreret udtryk i ansigtet, er det altså gerne fordi, han 
ikke kan finde Bruce, som har for travlt til at tage sig af basale nødvendigheder som det at spise, 
hvorved Alfred nærmere kommer til at fremstå som dygtig og pligtopfyldende husmor. Bruce er da 
også udmærket i stand til at lappe sig selv sammen, så når Alfred på moderlig vis tilbyder at sy Bruce 
sammen, handler det da heller ikke om, at Bruce ikke selv kan, men at han simpelthen er for voldsom:  
 
Alfred: ”Whenever you stitch yourself up, you do make a bloody mess”  (12.26). 
 
Bruce/Batman kan med andre ord det hele selv, og Alfreds rolle som omsorgsyder forstærker således 
blot   Bruce/Batmans   meget   maskuline   egenskaber   og   ’ableness’. Herved udfylder Bruce/Batman 
således rollen som normat på allerfineste vis, og i tillæg hertil personificerer han den form for 
individualisme, som Thomson beskriver, hvilket både underbygger og styrker de mange maskuline 
tegn hans krop bærer samt hans rolle som normat og Rigtig Mand. Det er imidlertid ikke kun Batmans 
viljestærke, raske og able krop, der er med til at styrke ham i rollen som Rigtig Mand, men også 
fremstillingen af ham, som en mand med en ’sund’  og  ’rigtig’  seksualitet.  Forbindelsen  herimellem  vil  
jeg nu se nærmere på, og som jeg kort var inde på i analysen af Gotham City, ja så råder 
Bruce/Batman over en lang række egenskaber, som ofte forbindes med det mandlige køn; han er 
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rationel, rolig, objektiv, retfærdig, dannet, stærk, beskyttende, handlekraftig og aktiv og hans krop, 
som beskrevet ovenfor, forstærker yderligere fortællingen om Bruce/Batman som det ultimative 
billede på Rigtig Mand. Ifølge Butler hviler konstruktionen af køn imidlertid på en fejlagtig 
forestilling om, at der findes en naturlig forbindelse mellem det sociale køn, det biologiske køn og en 
heteroseksuel   begærsretning.   Disse   tre   størrelser   tilsammen   kalder   Butler   den   ’heteronormative  
matrice’ (1990: 53) Implicit heri ligger forståelsen af, at det sociale køn bør afspejle det entydige 
biologiske køn givet ved fødslen. Derudover bør kønsidentitet og begærsretning være modsatrettet 
hinanden og begge bunde i en grundlæggende menneskelig essens. Hele systemet hviler dermed på en 
traditionel dikotomisk to-køns-model, der sikrer, at det maskuline køn og det feminine køn forbliver 
oppositionelle, hvorved alle andre former for køn udgrænses som umulige og forkerte (Butler 1993: 
108) Denne heteronormative matrice danner dermed, meget lig Sedgwicks teori omhandlende 
homofobi, en strukturerende samfundsmæssig ramme, indenfor hvilken   ’sandheden’   om   det 
heteroseksuelle subjekt skabes, og Batmanuniverset er da heller ingen undtagelse, når det kommer til 
at bekræfte den heteronormative matrice: Batmans biologiske køn (og ikke-handicappede krop, der 
som beskrevet er med til at bekræfte hans maskulinitet) og hans yderst maskuline egenskaber, der 
tilsammen udgør hans sociale køn, understøtter hinanden på fineste vis. Samtidigt hermed, eller måske 
rettere; som effekt heraf styrkes Bruce/Batmans kønsidentitet af hans begærsretning, der tydeligt er 
rettet mod (ganske mange) kvinder.  
Når Bruce/Batman således  læses  i  et  ’traditionelt’  perspektiv, fremstår han som et pragteksemplar på 
figuren: Rigtig   Mand,   idet   hverken   hans   krop,   køn   eller   seksualitet   kompromitteres   af   ’farlige’  
elementer såsom eksempelvis handicaps, femininitet eller homoseksualitet. For beskueren lægger 
Bruce/Batman altså i høj grad op til idealisering, og fremstillingen af ham kan ses som et eksempel på 
den type skopofili, der bygger på en narcissistisk lyst til at se sig selv i spejlet. Batman er således en 
figur, som beskueren tilskyndes at identificerer sig med, idet han tilbyder et indblik for beskueren i, 
hvad en Rigtig Mand er og bør være; nemlig en heteroseksuel, maskulin og ustoppelig kraft, uden 
skavanker, med fuldstændig kontrol over egen krop og tilværelse.  
Hvordan denne tilskyndelse fortælleteknisk og visuelt sættes i værk, vil jeg se nærmere på i afsnittet 
omhandlende   ’Skurken’,   idet   dette   forhold   mellem   netop   helt   og   skurk,   skal   vise   sig   at   være  
altafgørende herfor. Inden jeg når så vidt, vil jeg dog som lovet tilbyde en anden og ganske anerledes 
læsning af Bruce/Batman, end det mere traditionelle blik på figuren ovenfor har kunnet tilbyde.  
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Den Anden mand  
For at kunne undersøge Bruce/Batman-figuren lidt nøjere må jeg 
for et øjeblik vende tilbage til Sedgwicks trekantsdramaer. I min 
analyse af Byen placerede jeg henholdsvis Bruce/Batman og en 
mandlig ærkefjende i hvert sit hjørne, mens der i trekantens sidste 
hjørne blev indsat en nødvendig kvindelig figur, i form af Gotham 
City. Et sådant set-up er, som før beskrevet, nødvendigt for at 
holde mistanken om homoseksualitet på afstand og samtidig 
etablere et udelukkende homosocialt bånd mellem Batman og 
hans fjende, idet fortællinger om mænds indbyrdes begær ofte er 
ganske ufortællelige eller uforståelige i et grundlæggende 
homofobisk samfund. I Batman Begins kædes Bruces/Batmans 
beskyttertrang af Byen imidlertid sammen med savnet på Bruces far. I en række scener i starten af 
filmen ser vi, hvordan Thomas Wayne redder sin unge søn op af en brønd, og hvordan han 
efterfølgende kærligt tager hånd om Bruce. Denne fremstilling af faderfiguren skal vise sig vigtig for 
resten af filmens logik og opbygning, Thomas Wayne i filmen fremstilles som en på alle måder god 
mand. Han har tjent en formue på firmaet Wayne Enterprise, men beskrives som en mand, der ikke 
interesserer sig meget for forretninger, men i stedet for mennesker, og som af den grund er blevet 
læge. Thomas Wayne ønskede grundlæggende at hjælpe andre, og har, ifølge Alfred, været tæt på 
konkurs grundet sit forsøg på at redde Gotham City ud af fattigdom og kriminalitet. Han fremstår 
dermed som en uselvisk og gavmild familiefar med hjertet på   rette   sted  og   som   en   ’god  kapitalist’,  
med et stort socialt engagement og fornemmelse for ansvar. ’Faderen’  er  samtidig  en  velkendt  figur,  
der ofte forbindes med andre kulturelle figurer såsom patriarken, beskytteren og forsørgeren – en figur 
som Thomas Wayne i filmen bliver til inkarnationen på. Familiens gode intentioner vil da heller ingen 
ende tage, som da Alfred og Bruce senere i filmen, befinder sig i grotten under Wayne Manors, som til 
Bruces overraskelse viser sig at gemme på en jernbane. Alfred forklarer, at jernbanen er bygget af 
Bruces tipoldefar, som var dybt involveret i befrielsen af slaverne under den amerikanske borgerkrig. 
Der er med andre ord en lang tradition blandt familiens mænd for at hjælpe mennesker til deres 
befrielse og i sikkerhed, en tradition som beskueren gang på gang præsenteres for enten gennem 
flashbacks,  der  portrætterer  Bruces’  varme  minder  om  sin  far  eller  gennem  Alfreds’   fortællinger  om  
faderens mange gode intentioner og høje moral. Med mordet på faderen mistede Gotham City derfor 
en vigtig beskytter, og Bruce har således høje forventninger at leve op til i form af faderens eftermæle. 
Selve opfindelsen af Batmanfiguren kan dermed   læses   som   Bruces’   forsøg   på at påtage sig den 
opgave, som faderen aldrig færdiggjorde, nemlig at udrydde kriminalitet og uretfærdighed i Gotham 
City. Byen bliver dermed et objekt, der kan tilbyde Bruce et bånd til sin far, og som samtidig 
indeholder en stor affektiv værdi for ham.  
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Omdrejningspunktet for fortællingen er derfor stadig Byen, men Gotham City er således i dette 
perspektiv ikke længere et symbol på Kvinden, men på Thomas Wayne. Dermed ændrer den 
kvindelige deltager i trekantsdramaet pludselig karakter og bliver i stedet til et symbol på Manden, 
eller måske mere præcist: Til et symbol på Faderen, der repræsenterer en form for maskulinitet, som 
Batman begærer og identificerer sig med. For at få adgang til Faderen, beskytte ham og værne om 
hans minde må Batman imidlertid slås mod Skurkens meget anderledes og ’farlige’ type maskulinitet, 
der truer med at udslette hans relation og forhold til Faderen. Fortællingen ændrer dermed markant 
karakter: Bruce/Batman kan ikke længere gemme sig bag begæret til Kvinden, idet hun udskiftes med 
et maskulint ideal, nemlig Faderen. Uden det symbolske begær til Kvinden, hvorved selve fortællingen 
om Batman og Skurken bliver en acceptabel   og   forståelig   en   af   slagsen,   gives   ’mistanken’   om   et  
homoerotisk begær således plads, idet det homosociale kontinuum pludseligt fremstår ubrudt. Jeg har 
således med denne læsning forsøgt at kollapse den traditionelle trekantsmodel, som Sedgwick hævder 
langt de fleste moderne og vestlige fortællinger er bygget op omkring, hvorved Batmanuniversets 
homoerotiske undertoner i dette ’perverse’  perspektiv forhåbentlig er blevet synlige. Denne læsning er 
således ment som en platform, hvorfra andre og skæve perspektiver på Batmanfiguren kan tage sit 
afsæt og mine videre analyser fortsætte. Sådanne analyser vil uden tvivl skubbe til min første og mere 
traditionelle læsning af Batman, idet jeg blandt andet vil forsøge at påvise, hvordan denne 
omstrukturering af begær i Batmanuniverset kan siges at have betydning for ikke blot læsningen af 
Batmans seksualitet, men også for hans krop og køn. Først vil jeg dog kaste et blik på den 
homoerotiske sfære, som imidlertid langt fra er ukendt for Batmanuniverset. 
 
Homoseksualitetens farer 
I 1954 skrev psykiater Fredric Wertham værket: Seduction of the Innocent, hvori han fremsatte en 
skarp kritik af tegneserier og deres indflydelse på særligt børn. En ganske lille del af bogen omhandler 
Batmanuniverset, som Wertham vurderer indeholder  stærke  homoerotiske  undertoner:  ”Only someone 
ignorant of the fundamentals of psychiatry and the psychopathology of sex can fail to realize a subtle 
atmosphere  of  homoerotism  which  pervades   the  adventures  of   the  mature  “Batman”  and  his young 
friend “Robin”” (1954: 189). Det  var  uden   tvivl   forholdet  mellem   ’læremesteren’  Bruce/Batman  og  
’eleven’  Dick/Robin,   som  Wertham  blandt   andet   sammenlignede  med   forholdet  mellem  Ganymedes  
og Zeus4, der lå til grund for anklagerne om et homoerotisk forhold: 
  
At home they lead an idyllic life. They are Bruce Wayne and "Dick" Grayson. Bruce Wayne is 
described as a "socialite" and the official relationship is that Dick is Bruce's ward. They live in 
sumptuous quarters, with beautiful flowers in large vases, and have a butler, Alfred. Bruce is 
sometimes shown in a dressing gown. As they sit by the fireplace the young boy sometimes                                                              4 Historie fra den græske mytologi om den unge og smukke trojanske kongesøn, Ganymedes, som Zeus forelskede sig i og bortførte til Olympen. 
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worries  about  his  partner:  “Something’s  wrong  with  Bruce.  He  hasn’t  been  himself  these  past  
few  days.”  It  is  like  a  wish  dream  of  two  homosexuals living together (Wertham 1954: 190). 
 
Men Werthams anklager gik ikke blot på de homoerotiske undertoner, som han så i tegneserierne, men 
også på det fravær af kvinder, som han mente var med til at etablere en grundlæggende homoseksuel 
fortælling:  
 
In these stories there are practically no decent, attractive, successful women. A typical female 
character is the Catwoman, who is vicious and uses a whip. The atmosphere is homosexual 
and anti-feminine. If the girl is good-looking she is undoubtly the villainess. If she is after 
Bruce Wayne she will have no chance against Dick (Wertham 1954: 191).   
 
Werthams fortolkninger blev starten på en årelang og heftig diskussion mellem på den ene side 
’forsvarere’  af  Bruce/Batmans  heteroseksualitet  og  på  den  anden  side de, som mente, at Bruce/Batman 
enten kunne eller ligefrem burde læses som homoseksuel.  
I min beskrivelse af universet, og særligt i forbindelse med Schumachers to film, skrev jeg blandt 
andet,  at  der  gøres  brug  ”camp  æstetik”  – dette begreb; camp, vil jeg nu se nærmere på for at kunne 
behandle det, Wertham   i   sin   analyse   beskrev   som   en   ’homoerotisk   sfære’.   Dette   gør   jeg,   fordi   jeg  
vurderer, at et camp perspektiv giver mig mulighed for at læse relationer mellem Batman, hans 
hjælper og hans fjender frem på ny vis, og samtidig undersøge, hvilke konsekvenser en sådan læsning 
har for beskuerens opfattelse af Batmans seksualitet, køn og rolle som Rigtig Mand. At forsøge at 
indfange præcis, hvad   begrebet   ’camp’   dækker   og   ikke   dækker   over,   er   imidlertid   umådeligt svært 
blandt andet på grund af dets evige forsøg på at være flydende og ikke-statisk, lidt på samme måde 
som   det   er   tilfældet   med   et   begreb   som   ’queer’.   Af   den   grund   vil   jeg   hellere   i   det   følgende   afsnit  
forsøge at afgrænse, hvilken form for camp, jeg ser i fortællingerne om Batman og dermed opridse, 
hvad camp kan være frem for, hvad det helt præcist og med sikkerhed er.  
 
Camp 
I   1964   skrev   Susan   Sontag   essayet   ”Notes   on   ”Camp””,   hvori   hun   gennem   58   teser   forsøger   at  
definere begrebet. Sontags første tese lyder: “To start very generally: Camp is a certain mode of 
aestheticism. It is one way of seeing the world as an aesthetic phenomenon. That way, the way of 
Camp, is not in terms of beauty, but in terms of the degree of artifice, of stylization (1966:  277)”. For 
Sontag er camp med andre ord et æstetisk fænomen, som sætter stil over indhold. Camp dyrker 
overfladen og udtrykket, frem for substansen: ”Camp is a vision of the world in terms of style - but a 
particular kind of style. It is the love of the exaggerated, the "off," of things-being-what-they-are-not 
(Ibid.:  279)”.  Camp er en laden-som-om, en form for ironisk spillen komedie: ”Camp  sees  everything  
in quotation marks. It's not a lamp, but a "lamp"; not a woman, but a "woman." To perceive Camp in 
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objects and persons is to understand Being-as-Playing-a-Role. It is the farthest extension, in 
sensibility, of the metaphor of  life  as  theater”  (Ibid.:  280). Camp er imidlertid ikke altid målet for det 
eller den, som fremstår camp – camp kan med andre ord opstå, hvor det ellers ikke var intentionen: 
“[…]  the essential element is seriousness, a seriousness that fails. Of course, not all seriousness that 
fails can be redeemed as Camp. Only that which has the proper mixture of the exaggerated, the 
fantastic, the passionate,  and  the  naïve  (Ibid.:  283)”.  Ifølge  Sontag  er  camp  altså  denne  rette  ’mikstur’  
af   alt   det,   som   ellers   betragtes   som   værende   ”for   meget”,   for   vildt,   overspillet   og   vanvittigt,   for  
plasticagtigt og vulgært. Pamela Robertson opsummerer Sontags essay meget præcist med ordene: 
”[…]  camp  [is]  a  failed  seriousness,  a  love  of  exaggeration  and  artifice,  the  privileging  of  style  over  
content, and a being alive to the double sense in which some things can be taken” (1996: 3). Selvom 
Sontags essay er et godt udgangspunkt for at forstå camp, er hun siden blevet kritiseret for ikke at 
reflektere over, hvordan camp grundlæggende adskiller sig fra eksempelvis ironi og parodi, og 
hvordan camp influerer og influeres af forestillinger om køn. Niall Richardson peger på, at det netop 
er i forholdet mellem camp og køn, at denne skelnen mellem ironi og camp kan findes: 
 
Camp, if it is to maintain a specificity that distinguishes it from other forms of irony and 
parody, must be structured around gender. In other words, camp is an ironic performance of 
gender; it is gender which camp represents in terms of artifice and stylization (Richardson 
2006: 89).  
 
Et andet kritikpunkt er Sontags manglende distinktion mellem camp og en mandlig homoseksuel 
subkultur, der ganske sikkert rummer overlap, men som ikke dermed kan siges at være hverken 
identiske eller udelukkende informeret af hinanden, men som har betydet, at de to næsten udelukkende 
associeres med hinanden (Robertson 1996: 3). Disse to størrelsers kollaps med hinanden er, ifølge 
Robertson, problematisk, idet andre perspektiver på camp dermed udelukkes. Robertson foreslår på 
baggrund  af  denne  kritik,  at  camp  forsøges  at  holdes  ’åbent’  for  andre  perspektiver,  selv  peger  hun  på  
muligheden  af   et   feministisk:   ”For   feminists,   camp’s appeal resides in its potential to function as a 
form of gender parody (Robertson 1996: 10)”.  Robertson ser dermed, meget i tråd med Richardson, et 
potentiale i denne form for ironisk parodi, idet en sådan parodi for den kvindelige beskuer implicit 
rummer muligheden for at gennemskue stereotype fremstillinger af eksempelvis femininitet:  
 
In   other   words,   the   mimicry   of   stereotypical   images   demonstrates   the   female   spectator’s  
recognition of herself in those images, while it also allows the spectator to misrecognize 
herself,   to   see   that   her   ”self”   does   not   exist   prior   to   the   mimicry   but   is   always   already   a  
construction (Robertson 1996: 10).  
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Når køn og ironiske parodier medtænkes, ender jeg således med en ganske queer definition af, hvad 
begrebet camp kan rumme – en definition som jeg i min analyse vil forsøge at relatere og 
sammenbinde  med  Butlers  teoretisering  over  særligt  dragen  som  figur  og  potentiel  ’kønsballademager’  
(1990: 128-141). Dragen kan nemlig, ifølge Butler, hjælpe til at afsløre, hvordan kønnet i sig selv er 
en efterligning uden noget fysisk eller oprindeligt grundlag, men i stedet er et konstant og gentagende 
forsøg   på   at   efterligne   sine   egne   idealiseringer   (Ibid.).   Dragens   egen   ’selviscenesættelse’   afslører  
samtidig, at køn performes både på og udenfor scenen. Og det et er netop denne form for camp, som er 
optaget af selviscenesættelse og parodi, jeg er interesseret i. Jeg vil derfor i det følgende afsnit forsøge 
mig med en camp læsning af Schumachers to film; Batman Forever og Batman & Robin, med det 
formål efterfølgende at se nærmere på, hvilke konsekvenser et camp Batmanuniverset har for 
fortællingen om Batmanfigurens forbindelse til køn, seksualitet og krop. Jeg vil dog ikke bruge megen 
plads på at analysere forholdet mellem Robin og Batman, idet jeg mener, at Wertham allerede har 
udtømt dette emne for mig, og at jeg gennem min gennemgang af hans analyse i det foregående afsnit, 
således allerede har berørt væsentlige områder. I stedet vil jeg i det følgende afsnit derfor fokusere på 
andre elementer i filmene, som jeg mener, kan siges at have et camp udtryk relevant for min senere 
analyse af Bruce/Batman som parodi på Rigtig Mand.  
 
En voldsom parodi 
I Batman Forever dør Dicks forældre for øjnene af ham, ligesom Bruces gjorde det år forinden. Bruce 
tager derfor Dick til sig, og de to former et makkerskab. Dette makkerskab, udvikler sig hurtigt fra et 
temmelig platonisk forhold mellem de to til et altafgørende partnerskab, hvori den ene gerne ofrer sig 
for den anden. Modsat i Burtons to film, som kom før Schumachers, er Gotham City forvandlet fra et 
mørkt og gotisk univers til et pangfarvet, mere festligt neon-univers, og mens Burtons bud på en farlig 
og truende kriminel bande i Batman Returns bestod af voldelige dæmonagtige klovne, er Schumachers 
bud herpå en gruppe neon-malede bøller, der, inden de smides på porten, bor i, hvad der bedst kan 
beskrives som et enormt pakhus fyldt med fluorescerende UV-lys. Her ender en af filmens 
superskurke med at slå sig ned, den giftige Poison Ivy, som lader stedet gro til med kæmpe planter og 
blomster, indtil stedet ligner en (UV-)regnskov. Blomsterne og pangfarverne leder tankerne hen på et 
vildt   70’er-syretrip, men understreger samtidig et vigtigt aspekt af filmen: Kulisserne. Hvor særligt 
Nolan i sine film gjorde,   hvad   han   kunne   for   at   skabe   et  mere   ’troværdigt’   univers,   er   det   som   om  
Schumacher med fuld overlæg forsøger at vise beskueren, at der blot er tale om en scene, opstillet så 
fortællingen om Batman har et sted at udspille sig med alle de rekvisitter, den måtte få brug for 
undervejs. Effekten af dette er et fantasifyldt sted, hvor beskueren i mindre grad forholder sig kritisk 
til de fantasmer, som udspiller sig, og i højere grad blot accepterer de absurditeter, som ind imellem 
finder sted på scenen, som når Robin eksempelvis for fuld fart brager gennem en væg og efterlader et 
’Robin-formet’   hul   bag   sig   i   bedste   tegneserie-stil. Andy Medhurst forklarer, at hvad der er 
’acceptabelt’   på   papiret   ved   hjælp   af   talebobler   og   ’lydeffekter’   a   la   ”Ka-Boooom!”   og   ”Gulp”,   let  
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kommer   til  at      fremstå  som  fjollet   og   tåbeligt  når  det   fremføres   i   ’rigtig’   tale  (1991:  158).  Det   er  da  
også især denne tegneseriestil, som Schumachers film gør brug af, med overdrevne lydeffekter og 
skæve kameravinkler, som er med til at understrege deres camp udtryk. Sådanne virkemidler hjælper 
med til at skabe et legende, men også et kunstigt, plasticagtigt og over-the-top-univers, eller sagt med 
andre ord: et univers som er ren overflade og camp, når det er værst og dermed bedst. At scenen er ren 
overflade, og ikke indeholder megen substans, er der selvfølgelig ikke nødvendigvis noget camp over, 
men det er imidlertid ikke kun scenen, som på en og samme tid virker ekstravagant og indholdsløs i sit 
udtryk, men også figurerne, som optræder på den. Særligt Batman og hans superskurkefjender kan 
siges at gøre brug af, hvad Richardson kalder ”[…]  the  knowing  wink  at  the  audience  – in short, the 
campiness of the performance (2006: 92)”.  Det  at  ’blinke  til  publikummet’  skal  ikke  nødvendig  forstås  
som den fysiske gestus, det er, at vende sig mod publikummet, se ind i kameraet og blinke til det/dem, 
men derimod i en overført betydning; at tillægge sig en ironisk distance til det, som foregår eller det, 
som udsiges, som for at understrege, at   ”det her, det er bare noget, vi lader som om”.   I   blinket   til  
publikum ligger altså muligheden for at parodiere den rolle som spilles. Et eksempel herpå er Poison 
Ivys klassiske superskurke-monolog, hvori hun udbreder sine onde planer til alle og ingen på samme 
tid, idet  hun  ikke  henvender  sig  til  andre  end  hende  selv,  men  samtidig  tydeligt  taler  til  ’nogen’  – dvs. 
det publikum som skurken selvfølgelig ikke ved, godt er der. En snert af dette vidende blink ligger 
således i denne performance, hvorved skurkens egen iscenesættelse styrkes og dermed fremstår camp. 
Indimellem får man ligeledes indtrykket af, at både Batmans og Robins tale til og med hinanden, samt 
deres  afsluttende  ’one-liners’  i  slutningen  af  en  dramatisk  scene,  er  mere  henvendt  til  publikum  end  til  
dem selv eller hinanden. Et eksempel herpå er den første scene i Batman & Robin, hvori Robin ved 
synet af Batbilen proklamerer:  
 
Robin: ”I  want  a  car.  Chicks  love  the  car…”,  
Batman [skævt henvendt til kameraet]:  ”This is why Superman works alone”. 
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Det er scener som denne, der styrker beskuerens fornemmelse af, at 
der her er tale om en intenderet forfejlet seriøsitet. Som før skrevet 
har også overdrivelsen en forbindelse til det camp, som særligt i 
filmene kommer til udtryk i måden, hvorpå eksempelvis 
skurkeparret; Riddler og Two Face, fuldstændig overspiller deres 
roller og nærmest råber deres replikker til hinanden iklædt 
henholdsvis tætsiddende neonfarvet spandex-dragt og lyserødt, 
zebrastribet jakkesæt. Resultatet er et skurkepar, der fremstår mere 
latterligt end farligt, og som samtidig inkarnerer filmenes camp 
udtryk  gennem  de   tos   totale   ’overgøren’ af deres karakterer. Det 
sidste camp element, jeg ønsker at pege på, er netop kostumerne. 
Foruden Riddlers og Two Faces farvestrålende kostumer, ses også 
Victor Fries/Mr. Freeze i rollen som skurk iklædt et overdådigt 
kostume.  Når  Mr.  Freeze  er  ’på  arbejde’  og  dermed  i  færd  med  at  
udslette Batman, er han iført en dragt drevet af diamanter. Denne 
arbejdsuniform får Mr. Freeze til at ligne en enorm science 
fiction-inspireret, sølvfarvet, diamant-glitrende snemand. Når Mr. 
Freeze   omvendt   ’har   fri’,   er  han   iført   en   lang,  hvid   slåbrok  med  
slæb, charmeklud og tilhørende isbjørne-sutsko. Sidstnævnte del 
af hans kostume er tydeligvis et forsøg på et komisk indslag i 
filmen, som imidlertid får figuren Mr. Freeze til at fremstå temmelig plat, men også som en karakter, 
der rummer en drillende dobbelthed. Hvad Batman angår, så er han selv klædt i læder fra top til tå, og 
det i en sådan grad, at man indimellem kan høre, hvordan dragten knirker, når han bevæger sig. På 
selve skjoldet, som udgør hans brystkasse, er der desuden udformet brystvorter, hvorfor tankerne, nok 
ikke  uden  grund,  let  ledes  hen  på  en  anden  kendt  tegneseriefigur;;  nemlig  ’læderbøssen’  kreeret  af  Tom  
of Finland5. Batman fremstilles desuden som en figur kvinderne i Gotham City i høj grad begærer 
grundet sit sexede lak-og-læder-look. Dette gælder ikke mindst filmens måske mest overspillede 
stereotyp: Den klassiske femme fatal; psykiateren Dr. Chase Meridian, som Batman i første omgang 
afviser tilnærmelserne fra:  
 
Dr. Meridian: “I  wish  I  could  say  my  interest  in  you  was  purely  professional…”  
Batman: “Are you trying to get under my cape, Doctor?” 
Dr. Meridian: “A girl cannot live by psychoses alone.”  
Batman: “It’s the car, right? Chicks love the car.” 
                                                             5 Se www.tomoffinland.com  
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Dr. Meridian: “What is it about the wrong kind of man? In grade school it was guys with 
earrings.  College,  motorcycles  and  leather  jackets.  Now…  black  rubber.” 
Batman: “Try firemen, les to take off” (17.20). 
 
Den kølige Batman og hans læderkostume kombineret med den overseksualiserede og feminine figur 
Dr. Meridian udgør tilsammen billedet på en perfekt traditionel og binær kønskonstruktion, men kan 
samtidig også læses som en komisk parodi herpå. Robertson forklarer, at der netop i figurer, som på 
den  ene  side  gør  sit  køn  ’rigtigt’,  men  som  samtidigt  ’overgør’  det,  kan  lokaliseres  en  camp  strategi:           
  
This might consist in the exaggeration of   gender   codes   be   the   ”right”   sex,   in   a   female  
masquerade of femininity or a  male  masquerade  of  masculinity,   similar   to   lesbian  ”femme”  
role-play   or   the   hyperbolic  masculinization   of   gay   ”macho”  Levi’s-and-leather culture. The 
concept of the masquerade allows us to see what gender parody takes as its object is not the 
image of the woman, but the idea – which, in camp, becomes a joke – that an essential 
feminine identity exists prior to the image (Robertson 1996: 12).   
  
Jeg anser Schumachers to film som eksempler på netop denne form for camp strategi, og særligt 
Batmans ivrige forsøg på at personificere figuren Rigtig Mand understreger samtidigt det potentiale, 
som Robertson   ser   i   ’overdrivelsen’   eller   i   det   at   overgøre sin kønsidentitet. Rent kropsligt oser 
Bruce/Batman således stadig af Rigtig Mand i de to film, men implicit i Batmans forsøg på at gøre 
Rigtig Mand sammenholdt med filmenes camp udtryk, er det som om, det hele til tider knækker over 
og bliver for meget, for overspillet og for fjollet, hvorved Bruces/Batmans overperformance bliver til 
en voldsom parodi. Bruce/Batmans ironiske distance til sin egen krop og sit køn, hvad enten den er 
intenderet eller ej, understøtter samtidig Butlers påstand om, at ingen i virkeligheden kan leve op til 
idealet Rigtig Mand, men tværtimod konstant fejler i forsøget herpå, idet: 
 
[…]  heterosexuality offers normative sexual positions that are intrinsically impossible to  
embody, and the persistent failure to identify fully and without incoherence with these 
positions reveals heterosexuality itself not only as a compulsory law, but as an inevitable 
comedy. Indeed, I would offer this insight into heterosexuality as both a compulsory system 
and an intrinsic comedy, a constant parody of itself, as an alternative gay/lesbian perspective 
(1990: 122).    
 
Hvorvidt denne strategi i form af en camp æstetik, stil og genre er udtryk for bevidste valg foretaget af 
instruktør såvel som skuespillere, er imidlertid ikke til at sige, men ifølge Robertson er dette for så vidt 
også underordnet:    
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Like the masquerade, the activity of producing camp can be located at both the level of 
performance and at the level of spectatorship – and the line between the two activities will not 
always  be   clear.  A  performer  might  produce  camp  as  an  aesthetic  strategy  […]  At   the  same  
time, a spectator creates a camp effect in reading texts as camp whether those texts 
intentionally  produce  camp  or  not  […]  (1996: 18). 
 
Det er med andre ord intet belæg for at sige, at hverken Val Kilmer eller George Clooney har forsøgt 
at parodiere figuren Rigtig Mand i deres portrættering af Bruce/Batman, men det betyder heldigvis 
ikke, at de af beskueren ikke kan læses som sådan, idet camp således i høj grad afhænger af øjnene, 
der ser. At Batmanuniverset, og måske særligt Schumachers bidrag hertil, bestemt kan læses camp, 
håber jeg hermed at have slået fast. 
I denne min anden læsning af Batman har jeg med fokus på camp elementer i fortællingen forsøgt at 
vise, hvordan køn, krop og begær må forstås som konstruktioner, der ikke er til hver for sig, men som 
gensidigt skaber, informerer og griber ind i hinanden. Med afsæt i min analyse af Den Anden mand, 
foreslog jeg således, at Byen, i stedet for et symbol på Kvinden, kunne læses som et symbol på 
Faderen, hvorved trekantsdramaets opbygning ændrede sig radikalt. Bruce/Batman kunne ikke 
længere gemme sig bag begæret til Kvinden, og denne omstrukturering af begæret i trekantsdramaet 
betød blandt andet at Batmans ’formodede’ heteroseksualitet, som jeg ellers slog fast i min første 
læsning af figuren, nu (kunne) drages i tvivl. Det er imidlertid ikke blot Batmans begærsretning, men 
også hans rolle som normat og Rigtig Mand, en sådan omstrukturering har betydning for: Når 
Bruce/Batman således læses  frem  som  en  mand  med  ’rod’  i  begærsretningen på baggrund af sit begær 
til Faderen, sammenlagt med sit camp udtryk i filmene, ja så fremstår han som en figur, der mere eller 
mindre frivilligt fuldstændig overspiller sit køn og sin seksualitet i et overgearet forsøg på at leve op til 
idealet Rigtig Mand. Denne rolle får imidlertid den modsatte effekt, idet Batman bliver så meget 
mand, at han kommer til at fremstå som en stereotyp vittighed, hvorved beskueren mindes om, at 
ethvert forsøg på at leve op til idealet Rigtig Mand, samtidig er et forsøg på at citere en (ikke-
eksisterende) original. Batman peger således med sin ironiske og camp performance tilbage på normer 
for køn, seksualitet og kropslighed og udstiller dermed figuren Rigtig Mand som netop det, den er: Et 
uopnåeligt ideal og en konstruktion. 
I det følgende afsnit omhandlende skurken, vil jeg blandt andet undersøge, hvordan køn og seksualitet 
hænger sammen med handicap, og hvordan komponenter som ondskab og handicap relaterer sig hertil.     
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Skurken 
Han er heltens absolutte modsætning og findes i et hav af afskygninger, men en ting er 
sikkert, når det kommer til Batmanuniverset: Hans tilintetgørelse er en nødvendighed, hvis 
Gotham Citys fortsatte eksistens skal sikres. Han er farlig, kompromisløs, afstumpet og ond, 
præcis som en rigtig superskurk skal være. Men hvordan kommer denne skurkagtighed til 
udtryk, og hvilke virkemidler tages i brug, når dette mørke væsen dukker op? Det er netop 
sådanne spørgsmål, jeg kredser om og søger svaret på i mine analyser af Skurken. Jeg stiller 
dem, fordi jeg er interesseret i forbindelsen mellem ondskab og handicap, men også i, 
hvordan normer for kropslighed, køn og seksualitet spiller ind i skabelsen af en sådan 
skurkefigur, på samme måde som de viste sig at have indflydelse på skabelsen af heltefiguren; 
Batman. Jeg har, som før skrevet, udvalgt tre figurer at fokusere mine analyser på: Pingvinen, 
Two Face og Jokeren. Disse figurer er ikke udvalgt, fordi jeg tror, de alle tre vil understøtte 
den samme pointe, men tværtimod fordi de hver især relaterer sig til ondskab og til handicaps 
på ganske forskellig vis. Pingvinen er således valgt på grund af sin forbindelse til dyret, som i 
filmen gør ham til en særlig ondskabsfuld og koldblodig skurk, mens Two Face er udvalgt på 
baggrund af sit mentale handicap, der i filmene gør ham til en særdeles voldelig og 
uberegnelig karakter. Jokeren fremstilles ligesom Two Face, og som et hav af andre skurke i 
Batmanuniverset for den sags skyld, som en figur med store mentale problemer. Ikke desto 
mindre har jeg udvalgt mig Jokeren, idet jeg mener, at hans karakter, som den eneste af de tre, 
faktisk tåler en dybere læsning. Jeg vil derfor forsøge mig, lidt ligesom jeg gjorde det med 
Batman, at tilbyde en anderledes læsning af ham, end den figuren ellers umiddelbart ligger op 
til, hvori jeg blandt andet vil forsøge at anerkende hans potentiale som undergravende 
normbryder – en læsning der er svær, idet Jokerens ondskabsfulde intentioner konstant sætter 
en stopper for beskuerens mulighed for identifikation. Det er imidlertid ikke min mening at 
sammenligne de tre udvalgte skurke, som hver især optræder på tværs af mine seks udvalgte 
film, i stedet vil jeg i første omgang lade dem tale for sig selv ved at tildele dem hvert sit 
afsnit. For at skabe en rød tråd i analysen af Skurken har jeg imidlertid hentet en håndfuld 
begreber   i   Mary   Douglas’   berømte   værk fra 1966: Purity and Danger: An Analysis of 
Concepts of Pollution and Taboo, som jeg i det følgende afsnit kort vil redegøre for. Med 
disse begreber i baghovedet, sammenholdt med mit fokus på kroppen, seksualitet og køn, vil 
jeg forsøge at anlægge et perspektiv på de tre figurer, der giver plads til den enkelte figur, 
men som også kan trække nogle bånd på tværs og forbinde dem med hinanden. Det er 
samtidigt mit håb, at disse mange bånd, vil hjælpe til at klargør særligt én ting, nemlig at det 
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ikke kun er disse ekstraordinære skurke-figurer, der relaterer sig til hinanden, men at de også 
samtidig tvinges til at forholde sig til fortællingens absolutte normative midte: Batman.      
Dirt 
Mary Douglas forsøger i sit antropologiske værk, at præcisere forskelle mellem opfattelser af 
rituel renhed, det hellige og urenhed. Hun teoretiser i den forbindelse over blandet andet 
begrebet   ’dirt’   – eller   på   dansk   ’skidt’.   Douglas   beskriver   begrebet   skidt   som   en   form   for  
”matter  of  out  place”:  
Dirt is essentially disorder. There is no such thing as absolute dirt: it exists in the eye of the 
beholder. If we shun dirt, it is not because of craven fear, still less dread or holy terror.   […]  
Dirt offends against order. Eliminating dirt is not a negative movement, but a positive effort to 
organise the environment (Douglas 1988: 2).  
Skidt skal således forstås som billedet på uorden, på det-som-ikke-hører-til, og som 
indbegrebet af det beskidte, forkerte og urene, som truer med at forurene det  ’rigtige’,  rene  og  
hellige. Skidt er dermed et irregulært og uharmonisk element, som individer, såvel som 
samfund, udgrænser i et forsøg på at skabe en stabil, forudsigelig og genkendelig verden for 
dem selv. Douglas forklarer i den forbindelse, at skidt kan ses som: ”[…]  the  by-product of a 
systematic ordering and classification of matter, in so far as ordering involves rejecting 
inappropriate elements” (1966: 35). Også  Thomson  arbejder  med  Douglas’   teorier  omkring  
skidt, og forbinder begrebet, ligesom jeg vil forsøge at gøre det, med handicap:  
Douglas’s  interpretation  of  dirt  as  anomaly,  as  the  extraordinary,  can  be  extended  to  the  body  
we  call  ”disabled”  as  well  as  to  other  forms  of  social  stigmatization.  Like  dirt,  all  disability  is  
in   some   sense   ”matter   out   of   place”   in   terms   of   the   interpretive frameworks and physical 
expectations our culture shares. Visible physical disability lies outside the normative ordering 
system   and   can   only   be   included   and   comprehended   under   Douglas’s   classifications   of  
”aberrant”  or   ”anomalous,”   categories   that accommodate what does not fit into the space of 
the  ordinary  (1997:  33).” 
Douglas identificerer i den forbindelse fem måder, hvorpå kulturer typisk håndterer det 
’ekstraordinære’, eller hvad, der på et givent tidspunkt måtte opfattes som slet og ret 
’unormalt’.  Disse   fem  måder  at  forholde  sig  til  anormalitet  på,  vil   jeg  nu  kort  gennemgå,  da  
de skal vise sig yderst brugbare i min senere analyse af, hvordan figurerne; Pingvinen, Two 
Face og Jokeren, fremstilles og gøres forståelige for beskueren. 
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Én måde at forholde sig til det ekstraordinære på, hvad enten dette ekstraordinære udgøres af 
et fysisk træk eller et egenskab, er ved at reducere bæreren af dette træk til netop dette. Et 
menneske med et fysisk handicap reduceres dermed hurtigt til en endimensionel og stereotyp 
figur, som først og fremmest er sit  handicap  og  ikke  meget  andet,  ligesom  kategorierne  ’sort’  
og  ’homoseksuel’  er  kategorier,  der  ofte i litteraturen såvel som på film får lov at udgøre hele 
et menneskes identitet. Menneskelig tvetydighed undgås således, når  det  ’unormale’  element  
reduceres og tillægges særligt én kategori. Af den grund vækker hybride identitetskategorier, 
der ikke så let lader sig entydigt definere, såsom den biseksuelle, transen og mulatten ofte 
bekymring i et samfund, hvorfor disse ofte udsættes for omfattende kontrol (Thomson 1997: 
34).     
En anden måde at forholde sig til det ekstraordinære er gennem eliminering. Ved simpelthen 
at eliminere det, som forstås som afvigende mindskes forskelle og tvetydigheder, hvorved det 
’unormale’  reduceres  til  et  minimum.  I  et  handicap-perspektiv bliver eliminering imidlertid et 
spørgsmål om liv eller  død,  når  der  eksempelvis  er  tale  om  at  ’mindske’  antallet af børn født 
med handicaps. Også handicappedes reproduktive rettigheder er gennem årene blevet 
diskuteret, og Danmark indførte eksempelvis i 1929, som det første land i Europa, en lov 
omhandlende racehygiejnisk sterilisation. Denne lov blev strammet yderligere i 1934 og tillod 
blandt  andet  tvangssterilisation  af  ’åndssvage’,  der  var  anbragt under det offentliges opsyn6. I 
et foucaultiansk  perspektiv  kan  forsøget  på  at  regulere  en  befolknings  ’racemæssige  sundhed’  
således forstås som biomagtens forsøg på at eliminere det ekstraordinære og anderledes.  
Den tredje måde, hvorpå samfund behandler   det   ’unormale’   på,   sker   gennem   segregering.   I  
forlængelse af det ovenstående eksempel omhandlende eugenik, peger Thomson på, at 
mennesker med handicaps, historisk set, ligeledes har været ofre for den medicinske models 
tankesæt, idet særlige institutioner for handicappede opstod i massevis i midten af det 19. 
århundrede (1997: 34-35). Foucault beskriver ligeledes i værket Madness and Civilization 
(1989), hvordan fremkomsten af det moderne subjekt førte til indespærring, eksklusion og 
regulering   af   ’uønskede   elementer’   i   samfundet   såsom   den   åndssvage,   den   hysteriske,   den  
handicappede, den perverse, den psykisk syge og den kriminelle. Både af hensyn til den ikke-
handicappede befolkning og den handicappede selv vurderede man, at det var bedst at opdele 
’raske’  og  ’syge’,  således  den  ’raske’  blev  skånet  for  synet  af den handicappede og  den  ’syge’  
kunne leve et isoleret og  ’beskyttet’ liv  blandt  ’ligesindede’  (Glerup  2008:  13).                                                              6 http://mellemkrigstiden.systime.dk/del-3-tredivernes-kriseaar/danmark-i-1930erne.html 
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En  fjerde  mulighed  er,   ifølge  Douglas,  at  mærke  det  ekstraordinære  ’farligt’.  Det  ukendte og 
anerledes fremstår som bekendt for de fleste ofte som truende, farligt og måske ligefrem ondt. 
Som jeg allerede kort var inde på i det indledende afsnit, betyder skabelsen af en forbindelse 
mellem  det  ’onde’  og  den  ’handicappede  krop’  på  film,  at handicappet identitet dæmoniseres. 
Når dette sker, bliver løsningen derfor tit enten at umyndiggøre et sådan farligt subjekt/objekt 
eller simpelthen at eliminere det, hvorved faren neutraliseres og kosmos genoprettes i 
fortællingen.  
Den sidste og femte måde, hvorpå et samfund kan forholde sig til det ekstraordinære, sker 
gennem   det,   jeg   har   valgt   at   kalde   for   ’mangfoldiggørelse’.   Ifølge  Douglas   er   denne   femte  
tilgang, modsat de fire andre, en kulturs eneste potentielt positive og transformerende 
mulighed for at fortolke det ekstraordinære. For Douglas er målet: ”[…]  to  enrich  meaning  or  
to  call  attention  to  other  levels  of  existence  (1966:40)”  og hun foreslår derfor at udforske det 
potentiale,   der   ligger   i   det   ’unormales’   evne   til   at   vække   opsigt   og   udfordre kulturelle 
tankemønstrer, der omgiver og skaber forestillinger om det ekstraordinære. Den 
ekstraordinære krop kan således i dette perspektiv tjene til at destabilisere og forstyrre 
normative forståelser af kropslighed, og eksempelvis sætte spørgsmålstegn ved ellers 
naturliggjorte  forestillinger  om  den  ’rigtige’  og  ’sunde’  krop.  Thomson  ser  også  muligheder  i  
denne tilgang, omend hun, ligesom Douglas selv, fastholder at stereotype forestillinger 
forbundet  med  det  ’anerledes’  og  ’unormale’  er  svære  at  ændre på. Alligevel er hun tydeligt 
optimistisk omkring potentialet i denne strategi, som hun blandt andet vurderer, kan betyde 
ændringer for den måde handicappede kroppe behandles og opfattes på:  
Imagining anomaly and the grotesque as agents capable of reconstituting cultural discourses 
suggests the possibility of interpreting both dirt and disability not as discomforting 
abnormalities or intolerable ambiguities, but rather as the entitled bearers of a fresh view of 
reality. Moreover, because the disabled figure always represent the extraordinary, such 
interpretations open the way for us to imagine narratives of physical disability other than 
deviance and abnormality (Thomson 1997: 38).  
I de følgende afsnit omhandlende de tre superskurke vil jeg blandt andet se nærmere på, 
hvordan  disse  håndteringer  af  det  ’unormale’  kommer  til udtryk i skildringen af Skurken. Jeg 
kan dog godt afsløre allerede her, at der ikke   gøres   megen   brug   af   ’mangfoldiggørelse’   i  
fremstillingen af den handicappede figur i nogle af min udvalgte film, tværtimod. De fire 
andre tilgange; kategorisering, eleminering, segregering og farliggørelse benyttes derimod 
flittigt. Disse fire tilgange vil jeg løbende referere til under betegnelsen 
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’udgrænsningsstrategier’,   og   jeg   vil   i   mine   analyser   således forsøge at identificere, hvornår 
disse udgrænsningsstrategier tages i brug, hvordan de anvendes, og også reflektere over, 
hvilke konsekvenser de har for fortællingen om den handicappede figur.  Det bliver med 
andre ord i første omgang disse fire udgrænsningsstrategier, der får lov at dominere, men jeg 
vil   samtidig   forsøge   at   medtænke   Douglas’   femte   tilgang   i   min   læsestrategi   omhandlende  
’ability   trouble’,   når   jeg   slutteligt   undersøger   superskurken   Jokerens   potentiale   som  
undergravende normbryder.  
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Pingvinen  
Som jeg tidligere har været inde på, er det særligt 
forbindelsen mellem den handicappede krop og 
ondskaben, der har inspireret mig til at se nærmere 
på Batmanuniverset. I dette afsnit vil jeg således 
først og fremmest forsøge at belyse denne 
forbindelse samt spore mig ind på, hvilke andre 
forbindelsesled, der er vigtige for fortællingen om en så skurkagtig figur som Pingvinen. 
Slutteligt   vil   jeg   forsøge   at   forbinde   min   analyse   af   Pingvinen   med   Douglas’  
udgrænsningsstrategier og reflektere over, hvilke konsekvenser sådanne har særligt for den 
handicappede figur, men også for beskueren.      
Ondskab 
I Batman Returns, som er instrueret af Tim Burton, fungerer Oswald Cobblepot/Pingvinen 
som fortællingens overordnede skurk. Filmen starter med historien om hans tilblivelse: 
Pingvinens far Tucker Cobblepot, traver op og ned ad gulvet i en overdådig stue og er tydeligt 
nervøs. I baggrunden høres en kvindes smertefulde stønnen; det viser sig at være Esther 
Cobblepot, som er i færd med at føde parrets første barn. Stemningen er trykket, og det går 
hurtigt op for beskueren, at noget er galt, idet den første barnegråd efterfølges af at 
foruroligende skrig, hvorpå både lægen og sygeplejersken, begge tydeligt bange, flygter ud af 
soveværelset. Hvad, der præcis har affødt det klagende skrig og frygten hos lægen og 
sygeplejersken, bliver i første omgang ikke eksplicit hverken italesat eller vist for beskueren. 
Vi får dog en indikation på, hvad det er, som har skræmt dem alle fra vid og sans: Barnet, som 
hengemmes i en vugge – der mest af alt ligner et bur udstyret med små kighuller – er 
tilsyneladende født med hænder, der ligner luffer, og da han en aften for øjnene af sine 
forældre trækker familiens kat ind til sig i vuggen og slår den ihjel, fornemmer man, at 
forældrene har nået grænsen for, hvad de kan overkomme, hvorpå de tømmer deres Martini-
glas og begiver sig af sted med barnet ud i natten. De to hjælpes ad med at smide vuggen i en 
lille flod, der dog snart udvikler sig til en mørk kloak; et helt konkret sted for affald, uønsket 
snavs og skidt, der tydeligt afspejler den beslutning, forældrene   foretager,   idet   de   ’smider  
barnet  væk’.  Pingvinen  reflekterer  senere  i  livet  over  denne  handling  og  siger:   
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Pingvinen: ”I  was  their  number  one  son,  and  they  treated me like number two. But it's human 
nature to fear the unusual. I guess when I held my Tiffany Baby Rattle with a shiny flipper, 
instead of five chubby digits... they freaked” (40.43).  
Ovenpå denne tilblivelseshistorie begynder filmens opening credits; et par minutter, som en 
films  instruktør  ofte  fylder  ud  med  en  form  for  ’baggrundsinformation’,  dvs.  en  særlig  viden,  
som beskueren vurderes bør have for at bedre at kunne forstå fortællingen (McRuer 2006:21). 
I disse første minutter af Batman Returns flyder vuggen med Oswald langsomt af sted 
gennem kloakkanalerne og bliver slutteligt fundet af en flok pingviner, der fisker ham op af 
vandet og tager ham med sig. Filmens første scener omhandlende Oswalds tilblivelse 
sammenlagt med de opening credits udstyrer med   andre   ord   beskueren  med   en   ’forklaring’  
allerede inden mødet med Pingvinen. Beskueren har således allerede  med egne øjne erfaret, 
at barnet grundet det koldblodige mord på katten er født ond, og at han tilsyneladende er så 
deform og hæslig, at ikke engang hans forældre tør beholde ham. Ligeledes har beskueren fået 
en fornemmelse af drengens nye hjem og senere opvækst: omgivet af dyr i kloakken.  
Det første møde 
Filmen starter for alvor op til jul 33 år senere i Gotham City. Musikken indikerer, at noget er 
under opsejling, og beskueren fornemmer kort, hvad dette relaterer sig til, idet Oswalds luffer 
ses holde om tremmerne i et kloaknedløb, alt imens en ung avissælger råber til de 
forbipasserende: 
Avissælger: ”Penguin  sighting!  Check  it  out!  Man  or  myth?  What  is  he?  Todays  edition!  […]  
Grotesque penguin-man living in Gotham sewers! Read all about the latest sighting! Part 
man,  part  penguin.  All   horrifying!  Find  out   for  only  50  cents!   […]  Read  about   the  possible  
terror  beneath  our  feet!  […]  Read  about  the latest sighting of the penguin creature! Missing 
link  between  man  and  bird!  (05.25.)” 
Der er med andre ord lagt op til mødet med Pingvinen, og i særlig grad til netop synet af ham, 
længe inden beskueren for alvor har haft mulighed for at tage ham i øjesyn. Det første møde 
med Pingvinen foregår fortælleteknisk gennem Max Shreck, en skrupelløs og forbryderisk 
forretningsmand, som Pingvinen har tvunget med sig ned i kloakkerne. Første gang vi således 
ser Pingvinen er hele 17 minutter inde i filmen; først i fuld figur, men med siden til, hvorefter 
kammeraet hurtigt zoomer ind på ham, idet han vender sig (mod Max, men også mod 
kameraet) og udbryder:  
Pingvinen: ”Hi… I believe the word you are looking for is: AAAAAAGH!” (17.33).  
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Ved synet af ham bliver beskueren nu klar over, at Pingvinen har fået sit tilnavn af en grund: 
Hans store og spidse næse ligner et næb, han er krumrygget, vralter som en vadefugl, og hans 
hænder har form som en fugls luffer, eller som Glerup 
bemærker i sin analyse: som hummerkløer, der 
sammen med hans sylespidse tænder forvandler hele 
hans krop til et art våben (2008: 8). Idet Pingvinens 
krop   i   sig   selv   fremstilles   som   ’potentiel   farlig’,  
indikeres det samtidig, at her er tale om en figur, som 
beskueren er i sin gode ret til at være på vagt over for. 
Det længe ventede syn af Pingvinen skaber samtidig 
en fornemmelse af forløsning for beskueren, og portrætperspektivet helt tæt på tillader 
desuden beskueren at få stillet sin nysgerrighed og lyst til at glo. Thomson forklarer denne 
gestus og lyst til at glo således: 
Starring  is  an  ocular  response  to  what  we  don’t  expect  to  see.  Novelty  arouses  our  eyes.  More  
than   just   looking,   starring   is   an   urgent   eye   jerk   of   intense   interest.   […]   We   stare   when  
ordinary seeing fails, when we want to know more. So staring is an interrogative gesture that 
asks  what’s  going  on  and  demands   the   story.  The  eyes  hang   on,  working   to   recognize  what  
seems illegible, order what seems unruly, know what seems strange (2009: 3).  
Det at glo kan med andre ord forstås som en reaktion på det uventede og uforståelige. Helt i 
tråd  med  Nordens   teori   omhandlende   ’a   hieracy   of   seeing’,   forklarer   også  Thomson,   at   der 
findes mange måder at glo på fremkaldt af forskellige årsager. Om synet af kroppe med 
ekstraordinære former skriver hun blandt andet: ”Whereas  violations  in  scale  give  us  figures  
such as giants and dwarfs, violations in shape give us monsters. Monsters are unusually 
formed beings whose bodies are simultaneously ordinary and extraordinary” (2009:162). 
Den ordinære, men markerede krop, bliver med andre ord først til som ekstraordinær i mødet 
med den ikke-markerede krop eller i opposition til normaten, og transformationen fra 
ekstraordinær til monstrøs sker således gennem beskuerens stigmatiserende blik, eller det 
Norden kalder   ’the   investigating  gaze;;   idet  den  markerede  krop   ikke   længere  blot  betragtes,  
men over-beglos:  ”Stigmatizing is a social process that hurdles a body from the safe shadows 
of   ordinariness   into   the   bull’s-eye of judgment (Ibid.: 45)”.   Max   kan   derfor   siges at 
repræsentere den ikke-markerede  krops  formodede  og  helt  ’naturlige’  reaktion  på  synet  af  det  
uventede og ubegribelige; han glor, gisper, forsøger at skrige, men kan ikke og hvisker i 
stedet:   
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Max: ”My  God...  it's  true.    The  Penguin – Man of the sewers ... (18.18)”.  
Pingvinen  bliver  således  fortælleteknisk  til  som  et  spektakulært  og  grotesk  syn,  gennem  Max’  
reaktion, der blandt andet indebærer at holde et lommetørklæde op for munden for ikke at 
kaste op ved synet, hvorved beskueren både beroliges og bekræftes i sin mistanke baseret på 
filmens første scener og dens opening credits: Nemlig at Pingvinen virkelig er et monster! Det 
er således, ifølge Thomson, i selve overskridelsen af normer for kropslighed, at monstret 
opstår for øjnene af den ikke-markerede krop. Men som jeg nu vil forsøge at vise, spiller der i 
skabelsen af Pingvinen også andre kategorier ind; navnligt forestillinger om dyret. 
Dyret  
Som jeg allerede har været inde på, deler Pingvinen 
adskillige visuelle karakteristika med en fugl, men 
det er ikke kun hans udseende, der leder tankerne hen 
på dyreriget. For Pingvinen er ikke blot blevet reddet 
op af vandet af en flok pingviner, han er også 
opvokset blandt dem. De fremstilles således som 
havende et familiært bånd til hinanden, som når 
Pingvinen,  der  netop  er  hjemvendt   fra   ’overfladen’, kalder  pingvinerne   for   sine  ”babies”  og  
kærligt spørger, om de mon har savnet ham? Dette giver yderligere beskueren det indtryk, at 
pingvinerne – frem for mennesket – i virkeligheden er hans nærmeste artsfæller. Pingvinen 
har dog til dels forladt kloakkerne, da beskueren for alvor stifter bekendtskab med ham, men 
hans slægtskab og forbindelse til dyret understreges samtidig af hans nye hjem: En arktisk 
grotte i Gotham Citys zoologisk have. Også Pingvinens spisevaner ligner dyrets; han bruger 
eksempelvis ikke tid på tilberedning, men spiser sine fisk rå, han nærmest overfalder maden, 
river den fra hinanden som et sultent dyr og bekymrer sig ikke om sprøjtende blod og 
indvolde. Det er således ikke kun Pingvinens krop, men også sociale praksisser, der placerer 
ham et sted mellem dyr og menneske. At forene dyret med mennesket er imidlertid ikke en ny 
ide, tænk blot på kulturelle figurer som havfruer og –mænd, varulve, kentaure, sfinxer, sirener 
og inden for tegneseriens verden: Spiderman, Croc Killer, Auqaman og Beast Boy. Denne 
forbindelse til dyret placerer den givne figur i en mærkværdig gråzone, og indbyder samtidig 
beskueren til at undre sig over spørgsmålet: Hvad er det? Figuren bliver således let til en 
’den’   eller   et   ’det’,   frem   for   ’han’   eller   ’hun’   og   en   forbindelse   til   det   abjekte   og  
umenneskelige er dermed skabt. Mens mennesket ofte beskrives som et rationelt tænkende 
væsen med følelser og en særegen evne til at føle empati, forstås dyret som et udelukkende 
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instinktdrevet væsen. Denne forestilling styrkes yderligere gennem forbindelsesledet mellem 
menneske, civilisation og kultur, mens dyret omvendt kan sammenkædes med eksempelvis 
natur, junglelov og barbariskhed. I Batman Returns, som i så mange andre fortællinger om 
mennesker med dyriske karaktertræk, lurer ondskaben derfor lige under overfladen. 
Pingvinens ondskab og morderiskhed forklares simpelthen gennem hans slægtskab til dyret, 
som da han afvises af borgerne i Gotham City og i raseri vælger at bortkaste sit navn, rive 
tøjet af sig selv og dermed symbolsk træde ud af rollen som menneske, idet han råber til sine 
medsammensvorne og pingvinerne omkring ham:  
Pingvinen: ”My  name  is  not  Oswald!  It's  Penguin!  I  am  not  a  human  being.   I am an animal! 
Cold-blooded!” (1:28:19).  
Pingvinens ydre sammenlagt med hans dyriske egenskaber og karaktertræk får med andre ord 
beskueren til at tvivle på hans slægtskab og loyalitet overfor mennesket, og Pingvinen vælger 
da også, som citatet ovenfor viser, side til sidst.  Med Pingvinens egen erklæring af, at være 
mere dyr end menneske, slås det samtidig fast en gang for alle: Pingvinen fortjener ikke 
beskuerens medfølelse, idet forbindelsen mellem dyr og ondskab fortælleteknisk allerede er 
etableret.   
Identifikation  
Inden Pingvinen aktivt melder sig ud af menneskekategorien med denne udtalelse, forsøger 
han dog i første omgang at tvinge sig adgang til den. Det viser sig dog hurtigt, at der hverken 
er den store lyst eller velvilje at spore blandt Gotham Citys borgere til at acceptere ham som 
menneske, hvorfor Pingvinen gang på gang højlydt må kræve denne anerkendelse, og forsøge 
at tvinge en form for identifikation på tværs af skellet mellem able-bodied og handicappet 
igennem:  
Pingvinen [henvendt til Max]: ”I  wasn’t  born  in  the sewer,  you  know… I come from up there, 
like   you,   and,   like   you,   I   demand   some   respect,   a   recognition   of   my   basic   humanity”  
(19:48.02).  
Pingvinen forsøger således at distancere sig fra dyret og peger derfor på sin fortid i håbet om, 
at Max vil kunne identificere sig med ham. Det er imidlertid ikke let at overbevise Gotham 
Citys borgere om, at de bør acceptere en så mærkværdig og deform figur. Pingvinen må 
derfor kæmpe en hård og sej kamp mod de mange able-bodied kroppe, som konstant truer 
med at umenneskeliggøre ham, idet de insisterer på at fastholde ham i rollen som et dyr. Som 
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i scenen, hvori en hær af fotografer forsøger at få et billede af den underlige pingvinskabning, 
og  en  journalist  anråber  ham  som  ”Mr. Penguin”, hvortil han vredt svarer:  
Pingvinen: ”A   penguin   is   a   bird   that   cannot   fly!   I am a man! I have a name! Oswald 
Cobblepot”  (40:14.50).  
Pingvinen forsøger med andre ord at tvinge sine omgivelser til at acceptere ham som 
menneske, men det er svært, og denne voldsomme stigmatisering af Pingvinens 
ekstraordinære krop, fungerer derfor også i første omgang som forklaringsmodel på, hvorfor 
Pingvinen til sidst vælger at opgive kampen, melde sig ud af menneskekategorien og 
simpelthen tage den abjekte position på sig. En sådan position gør det samtidig tæt på umuligt 
for beskueren at identificere sig med Pingvinen, og han er derfor ikke længere blot en 
ekstraordinær figur, men et grotesk monster, der samtidig understreger Longmores tese: at et 
forkrøblet ydre nødvendigvis medfører et forkrøblet sind. Denne ældgamle fortælling om den 
handicappede figur hænger, som jeg før har været inde på, tæt sammen med en række 
stereotype skildringer af den handicappede figur. I det indledende afsnit fremhævede jeg 
således særligt to velkendte handicaptyper; nemlig Voldsmonstret og Klovnen. 
Voldsmonstret, som er en arketype indenfor handicap-figurer, passer i første omgang godt på 
skildringen af Pingvinen, idet beskueren allerede fra starten er klar over, at hans ondskab er en 
medfødt essens, der ligger latent i den handicappede krop, som en tikkende bombe. Derfor 
opfordres beskueren heller ikke til, hverken at ynke Pingvinen, eller føle sympati for hans 
projekt om at blive genoptaget i menneskekategorien, tværtimod forstås alverdens ydmygelser 
og nederlag, som Pingvinen udsættes for, som både fortjent og selvforskyldt. Med til denne 
figur knytter der sig desuden tre stereotype fortællinger; nemlig 1. At handicap er en straf for 
ondskab, 2. At den handicappede er forbitret over  sin  ’skæbne’,  og  derfor;;  3. ville udslette alle 
ikke-handicappede, hvis chancen bød sig7. Pingvinens forsøg på at dræbe samtlige able-
bodied drengebørn i Gotham City er således et godt eksempel på, hvordan Voldsmonstret, 
forbitret  over   sin  egen   ’ulykkelige  situation’,  altid   i virkeligheden blot pønser på at udslette 
able-bodied subjekter. Pingvinen forbliver dog ikke i rollen som Voldsmonster filmen 
igennem, men påtager sig i stedet hen mod slutningen af filmen i højere grad rollen som 
Klovn. Et eksempel herpå er Pingvinens egen tro på, at en kvinde som Catwoman skulle 
kunne finde ham tiltrækkende. Denne forestilling fremstilles for beskueren som komplet 
latterlig, og Pingvinen fremstår i den forbindelse som decideret naiv, hvorfor han også bliver                                                              7 Se det indledende afsnit ”Typiske fortællinger” for en uddybning og reference.  
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voldsomt skuffet, da hun afviser ham. Pingvinen er altså ikke frivillig morsom, og når han 
fremstilles som en komisk figur, barnagtiggøres han også gerne ved samme lejlighed. Som 
når han eksempelvis sejler rundt i kloakkerne i sin kæmpestore gummiand, eller når han tager 
fejl af sine paraplyer og medbringer en nuttet én af slagsen i stedet for et farligt våben, eller 
når han giver sig til at græde, fordi han ikke længere har kontrol over Batmobilen, som han 
ellers har styret, som var det en legetøjsbil. Pingvinen kommer af den grund slutteligt til at 
fremstå mere som et sørgeligt, hysterisk og lettere komisk barn end som et ondskabsfuldt 
monster, hvorfor hans uundgåelige død bliver ganske ynkelig at overvære og derfor føles som 
en befrielse – både for beskueren, men så sandeligt også for Pingvinen fornemmes det.        
Seksualitet 
Det er imidlertid hverken Pingvinens ondskab eller hans barnagtige fremtræden, som afholder 
Catwoman fra at slå kløerne i ham. Da Pingvinen er blevet narret til at tro, at der er sex i vente 
for ham med Catwoman og derfor lufter denne tanke for hende, udbryder hun hånligt:  
Catwoman: ”I  wouldn’t  touch  you  to  scratch  you!  (1.18.11)”.  
Pingvinen er tydeligvis så grotesk i Catwomans øjne, at hun end ikke vil overveje at røre ved 
ham – en afvisning hvis logik tilsyneladende ikke behøves uddybet yderligere for beskueren. 
Pingvinen er i det hele taget temmelig optaget af sex, og en af de primære grunde til, at han 
ønsker   at   vende   tilbage   til   ’overfladen’   er   således netop muligheden for sex, hvilket mødet 
mellem Pingvinen og en ung pige kort efter Pingvinen har afsløret sit kandidatur til jobbet 
som borgmester, er et godt eksempel på: 
Ung pige: ”Mr.   Cobblepot   you   are   the   coolest   role   model   a   young   person   could   have.” 
Pingvinen: ”And you are the hottest young person a role model could have. Mmmm… Here. 
Wear a button. [Pingvinen småstønner, mens han fastgør et badge på den unge piges bryst, 
vender sig derpå væk og siger for sig selv på vej op ad trappen] I could really get into this 
mayor stuff. It’s  not  about  power,  it’s  about  reaching  out  to  people, touching people, groping 
people. […]  [får øje på Catwoman, som ligger på hans seng]: Just  the  pussy  I’ve  been  looking  
for! (1.00.23).  
Pingvinens store lyst til sex fremstilles dog tydeligt som noget af en vittighed, og hans 
tilnærmelser filmen igennem bliver mødt med udbredt væmmelse. Omvendt fremstilles 
Batman ikke overraskende som en mand med kvindetække, der kan charmere næsten hvem 
som helst. Faktisk er han så galant, at han midt i en slåskamp med Catwoman – der efter et 
par slag påpeger, at hun altså er en kvinde, og derfor underforstået ikke bør slås på – pludselig 
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stopper op, undskylder for sin opførsel og hjælper hende op. Batman fremstilles med andre 
ord som civiliseret og som den fødte gentleman, mens Pingvinens forsøg på at komme i 
kontakt med kvinder, minder om overgreb – og grundet hans forbindelse til dyret; som et 
uvelkomment parringsforsøg. Pingvinens helt enorme seksuelle frustration, som blandt andet 
kommer til udtryk gennem hans evige stønnen ved synet af en kvinde, giver ham samtidig et 
perverst udtryk, ligesom hans forsøg på at dræbe Catwoman, da hun afviser hans 
tilnærmelser, får ham til at fremstå som havende en ganske voldsom og  ’syg’ seksualitet. Det 
går dog efterhånden op for Pingvinen, at fysisk kontakt og sex er forbeholdt de able-bodied, 
hvorfor han ikke har en chance. Denne erkendelse frustrerer Pingvinen så meget, at han som 
bekendt beslutter sig for at forsøge at udslette hele Gotham City og alle dens able-bodied-
borgere som straf herfor. I filmens optik er Pingvinens ønske om fysisk kontakt altså så 
urealistisk, at det kan fejes af bordet uden de store forklaringer, fordi den groteske krop og 
forbindelsen til dyret tilsammen signalerer ondskab i en sådan grad, at beskueren ikke er i 
tvivl om, at Pingvinens ensomhed er velfortjent og selvforskyldt.     
Udelukkelse 
I fortællingen  om  Pingvinen  falder  Douglas’  fire udgrænsningsstrategier nærmest som perler 
på en snor. Pingvinen er i kraft af sin rolle som superskurk blevet reduceret til ren ondskab, et 
karaktertræk som fortælleteknisk understøttes af hans handicap og hans forbindelse til dyret. 
Pingvinen i rollen som arketypen Voldsmonstret reducerer ham således til en endimensionel 
figur, som først og fremmest er sit handicap og sin krop. Filmen gør dermed brug af 
kategorisering såvel   som  ’farliggørelse’,   i   sit   forsøg  på  at   skabe   ’orden’  blandt   sine   figurer,  
som enten er onde eller gode, handicappede eller ablebodied. En sådan form for 
kategorisering er let at forholde sig til som beskuer, og hviler tydeligt på den medicinske 
model,  som  ’uproblematisk’  opdeler  og  dermed  udgrænser  visse  kroppe  som  værende  defekte  
og   ’forkerte’,  hvorved  ablebodied identitet samtidig styrkes. Næsten som effekt heraf opstår 
en form for segregering. En måde at forholde sig til den handicappede, deforme, farlige og 
’forkerte’  krop,  som  Pingvinen  hurtigt  i  filmen  bliver  til  symbolet  på,  er  således  ved  at  sørge  
for, at den handicappede figur holdes tydeligt adskilt fra den able-bodied figur. Beskueren 
præsenteres derfor for et narrativ om handicap med en indbygget logik, der slår fast, at alle er 
bedst   tjent   med   at   omgive   sig   med   ’sine   egne’.   Idet   den   handicappede   krop   tildeles  
ondskabsfulde egenskaber og samtidig bortkastes i kloakken, mens den ablebodied figur i 
filmen, særligt i form af Batman, får lov at personificere egenskaber som godhed, 
retfærdighed og menneskelighed, blotlægges et hierarki samtidigt, hvori den handicappede 
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figur er placeret nederst og den ablebodied figur øverst. Forældrene gjorde dermed det eneste 
rigtige, da de smed barnet i kloakken, idet 
de forudså, at en så deform, farlig og 
mærkværdig skabning midt i en 
ablebodied-verden ville betyde problemer 
i fremtiden. Pingvinen, hans handicap og 
hans forbindelse til dyret styrker med 
andre ord beskueren i, at han burde være 
blevet i kloakken, hvor han hører hjemme, omgivet af de dyr, som han i virkeligheden deler et 
slægtskab med. Løsningen på alle disse problemer, idet Pingvinen nægter at anerkende sin 
plads i hierarkiet, bliver naturligvis eliminering. Pingvinen, som symboliserer fare og ondskab 
må som minimum, neutraliseres, eller endnu bedre; elimineres, så kosmos fortælleteknisk kan 
genoprettes. Og som jeg allerede har været inde på, ja så retfærdiggøres denne eliminering af 
Pingvinen, fordi hans ondskab er en medfødt essens. Der er med andre ord ikke noget at stille 
op – det nytter ikke at ændre på de stigmatiserende normer for kropslighed, som i første 
omgang fremstilles som grunden til, at Pingvinen ikke kan blive optaget i 
menneskekategorien, idet beskueren ved, det blot er en dårlig undskyldning, som Pingvinen 
bruger til at dække over det vigtigste faktum i fortællingen: Nemlig at han er født ond. 
Pingvinens ynkelige død er samtidig med til at bortrøve ham den sidste smule 
menneskelighed, han måtte have tilbage. Han smelter og går nærmest i opløsning indefra midt 
i det forurenede vand, inden hans pingviner til sidst bærer ham væk og slutteligt skubber ham 
tilbage  i  det  åbne  vand,  hvor  han  kom  fra.  Dette  meget  lidt  flatterende  billede  af  en  ’syg’  krop  
i opløsning, som beskueren sidder tilbage med, sammenholdt med historien om Pingvinens liv 
fra vugge til død, umuliggør samtidig beskuerens lyst og mulighed for identifikation én gang 
for alle, idet det er umådeligt svært at identificere sig med en figur, der er død.       
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Two Face 
I dette afsnit omhandlende Two Face vil jeg blandt andet se nærmere på forbindelsen mellem 
en   ’syg’   seksualitet   og   et   ’sygt’   sind.  Dette   berørte   jeg   kort   i   afsnittet   om   Pingvinen,   men  
særligt når det drejer sig om Two Face, bliver denne forbindelse tydelig. Jeg vil desuden 
belyse den sammenhæng, som jeg ser mellem den handicappede krop, galskab og vold – en 
forbindelse jeg håber at kunne tydeliggøre ved hjælp af affektteoretikeren Sarah Ahmed.   
To sider af samme mønt 
Der findes i mit udvalgte materiale to historier om 
Two Face, idet han optræder i både Shumachers 
Batman Forever og i Nolans Batman Begins. 
Schumachers version forholder sig tæt til de 
fortællinger om Two Face, der også er at finde om 
ham i tegneserieverdenen. Two Face er således 
oprindeligt en succesfuld stjerne-advokat i 
Gotham City ved navn Harvey Dent, som under 
en retssag får kastet syre i ansigtet af den sigtede, som han er ved at krydsforhøre. Hans ansigt 
vansires, og dette får ham til at miste forstanden. I Schumachers meget klassiske skildring af 
Two Face er han således helt efter bogen både skizofren, besat af dualismer og total 
uberegnelig, hvorfor han lader tilfældet råde og tager sine beslutninger med hjælp fra en 
mønt, som han slår plat eller krone med.  
I Nolans fortælling om Two Face fokuseres der 
i højere grad på Harvey Dents liv før hans 
ulykke. Nolan tegner således et flatterende 
billede, af en både modig, retfærdig og frygtløs 
advokat, der kæmper mod et korrupt system. Da 
Harvey mister sin forlovede, Rachel, og selv får 
brændt halvdelen af sit ansigt af i en ulykke 
orkestreret af Jokeren, bliver han så fortvivlet, 
at han beslutter sig for at tage sagen i egen hånd og afstraffe de skyldige. Hvorvidt Harvey 
reelt er blevet vanvittig oven på ulykken, eller om drabet på hans forlovede blot har vækket 
hævntørsten i ham er op til beskueren at bedømme, og Harvey fremstår derfor i Nolans 
univers,  som  en  langt  mere  kompleks,  men  også  ’realistisk’  karakter,  end  det  er  tilfældet  med  
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Shumachers version af samme.  Der er altså ganske stor forskel på de to historier 
omhandlende figuren Two Face, men særligt én ting er de dog fælles om: forbindelsen 
mellem handicap, galskab og ondskab. Både i Nolans version såvel som i Schumachers 
hænger handicap og sindssygdom således uløseligt sammen for Two Face. I det følgende 
afsnit omhandlende netop disse elementer, vil jeg veksle lidt mellem de to film, men dog 
særligt fokusere på Schumachers version, idet selve karakteren Two Face er altafgørende i 
hans film og dermed fylder meget, mens Harvey Dents forvandling til og liv som Two Face 
fylder mindre i Nolans film.    
Sygdom og seksualitet 
Når det kommer til at portrættere Two 
Faces psyke, får karakteren virkelig på alle 
tangenter, og ellers ganske forskellige 
psykiske lidelser, der deler få symptomer 
med hinanden, såsom skizofreni og 
personlighedsspaltning, blandes i filmen 
fuldstændigt sammen. Denne spaltning, som 
Two Face på særeste vis selv er bevidst om, udgør samtidig forklaringen på hans besættelse af 
dualismer og det faktum, at han eksempelvis har to kvinder ved sin side (se billedet). Den ene, 
Sugar, er god, blid, blond og altid iklædt hvidt undertøj og fjer, den anden, Spice, er benhård, 
iskold og iklædt kæder, sort lak og læder. Således opstår en karakter, der omtaler sig selv som 
”vi”, og som i bogstaveligste forstand er delt på midten hvad angår alt lige fra vansiring, 
jakkesæt, humør og madvaner:  
Two Face: ”The  Bat’s  stubborn  refusal  to  expire  is  driving  us  insane!”  
Sugar [putter en cigaret i munden på Two Face og tænder den med et lighter]: ”Don’t  worry,  
baby…”   
Spice[placerer endnu en cigaret i munden på ham og tænder den med en flammekaster]: 
”…You’ll  kill  him  soon.” 
Sugar: ”Besides,  I  made  your  favorite  tonight...  Sparkling  champagne  and  yummy  poached  
salmon with itty-bitty  quail  eggs…  and  a creamy,  dreamy  lemon  soufflé.” 
Spice:  “No,  I  made  your  favorite.  A  charred  heart  of  black  boar…  a  side  of  raw  donkey  meat  
and  a  Sterno  and  grain  alcohol,  straight  up,  baby!”  
Two Face: “Perfect!  Ladies,  you  spoil  us.  We  are  to minds about what to eat first” (49.47).   
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PhebeAnn M. Wolframe identificerer i artiklen: The Madwoman in the Academy, or, 
Revealing the Invisible Straightjacket: Theorizing and Teaching Saneism and Sane Privilege 
(2013) en række privilegier, som mennesker, der aldrig har lidt eller været forbundet med en 
psykisk sygdom, nyder godt af8 . Wolframe peger desuden på flere fordomme, som ofte 
omgærder den   ’gale’, hvorved denne udgrænses og ekskluderes fra et sane fælleskab. En af 
disse fordomme bringer imidlertid både galskab, seksualitet og køn i spil, og særligt Two 
Faces relation til Spice og Sugar bliver i lyset af denne fordom interessant. Wolframe hævder 
således, at mennesker, der enten stadig lider af, eller har lidt af en psykisk sygdom, ofte må 
finde sig i at få draget deres seksuelle orientering, kønsidentitet, karakteren af et forhold samt 
valg af partnere i tvivl, idet sådanne, hvis ikke de lever op til gældende normer, bliver set som 
et symptom på en psykisk sygdom:    
In some cases, a person's sexuality or gender, especially if fluid, can be considered the 
symptom of a disorder, such as Borderline Personality Disorder, which is characterized by an 
"unstable self-image". Being non-monogamous or polyamorous is also sometimes labeled 
"promiscuity," considered "self-harm," and counted as a symptom (2013).  
Two Face og hans forhold til Sugar og Spice fremstilles da også som en direkte effekt af hans 
personlighedsspaltning, og der er således intet, der tyder på, at Two Face frivilligt ville indgå i 
et   så   ’vanvittigt’   og   ’perverst’ forhold, hvis ikke han havde mistet forstanden. Two Faces 
seksualitet fremstilles dermed som et symptom på hans sygdom og hans forkrøblede indre, og 
forholdet   bliver   derfor   et   symbol   på   ’syg’   seksualitet,   idet   han   bryder   gængse   normer   for  
monogami og parforhold. Også Two Faces kønsperformance er i filmen påvirket af hans 
personlighedsspaltning. Når han eksempelvis ifører sig den ene glimmerstribede, 
leopardprikkede eller zebrastribede habit efter den anden i alverdens skrigende farver, ja så 
fremstår han i sammenligning med Batman og hans sorte, enkle og yderst maskuline dragt, 
som en feminiseret og flamboyant drag. Ikke just et look, der understreger traditionelle 
maskuline dyder, men som tværtimod peger tilbage på Two Faces galskab og latterliggør 
ham.  
Ondskab og galskab                                                              8 Et problem vedrørende det at beskrive mennesker med psykiske sygdomme er, at der simpelthen på dansk ikke findes et ord, der kan beskrive det modsatte: altså det ikke-psykisk  syge  menneske.  På  engelsk  bruges  ordet  ’sane’  overfor  ’insane’,  og  i  mangel  på  et  dansk alternativ, har jeg derfor valgt 
at  bruge  betegnelsen  ’sane’,  når  jeg  har  fundet  det  nødvendigt  at  referere  til  personer  fri  for  psykiske  handicaps.              
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Forbindelsen mellem ondskab og galskab er også en fortælling, som filmens verden gerne 
tager op. Et populært narrativ, når det kommer til galskab, er således fortællingen om geniet, 
der vakler på kanten mellem genialitet og galskab. Som eksempler herpå kan nævnes: A 
Beautiful Mind, Rain Man og Amadeus. Også i Batmanuniverset er denne fortælling uhyre 
populær, særligt i form af ekstremt intelligente videnskabsmænd, der bliver så besat af deres 
egen forskning og resultater, at de til sidst helt mister forstanden. Både føromtalte 
superskurke: Riddler og Dr. Freeze er oplagte eksempler herpå. Denne udvikling fra geni til 
galning involverer desuden ganske ofte fortællinger om hævn, jalousi, bitterhed, vold og 
ondskab. Særligt forbindelsen mellem galskab og vold hviler imidlertid, ifølge Wolframe, 
også på en sejlivet myte, nemlig den, at et menneske med en psykisk lidelse skulle være mere 
voldeligt end et sane menneske: 
The idea that mad people will inevitably do harm to themselves or others is perhaps the most 
prevalent saneist stereotype out there. Mad people are, for the most part, portrayed as volatile, 
manipulative and violent and/or as savants, prophets or "mad geniuses" in both the news 
media and popular culture. As Erick Fabris remarks, "most people believe that madness begets 
violence; they believe that strange ideas eventually lead to a chain of events: confusion, 
ambivalence, distress, irritability, aggression, and finally unpredictable violence" (2013). 
At mennesker med en psykisk sygdom således skulle være mere forvirrede, ambivalente og 
dermed mere voldelige end andre grupper af mennesker, er, ifølge Wolframe, en udbredt 
misforståelse, som Nolan ikke desto mindre i sin version spiller på. Inden Harvey Dent blev 
vansiret var han således en rationel, rolig mand med et køligt overblik, men med fremkomsten 
af hans handicap forsvinder denne side af hans karakter, og han bliver ekstrem aggressiv, 
hævntørstig og er ikke længere i stand til at tage en selvstændig beslutning, men lader i stedet 
en mønt bestemme hans skæbne. Wolframe peger imidlertid på, at denne misforståede 
’kædereaktion’ samtidig skaber en oplagt mulighed for at kontrollere og regulere mennesker, 
der falder uden for kategorien:   
The presumed threat of violence is used as a justification for not only the saneist policing of 
mad people in educational and employment environments, and public spaces, but also for 
forced incarceration, both physical (hospitalization, criminalization) and chemical (drugs); this 
fear of violence is unjustified, however, since, as Fabris notes "decades of statistics show that 
'madness' and violence are not linked". In other words, mad people are no more violent than 
anybody else (Ibid.). 
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At denne fordom vedrørende vold og galskab lever i bedste velgående i fortællingen om Two 
Face, ses måske tydeligst i Schumachers version, hvor denne fortælling om galskab og vold 
desuden er forbundet med et tredje og altafgørende komponent: handicap. Et eksempel på 
hvordan de tre hænger sammen, styrker og forklarer hinanden kan ses i det relativt korte 
flashback, der illustrerer, hvordan Two 
Face fik sit ansigt vansiret. Dette flashback 
tjener imidlertid også et andet formål, 
nemlig som forklaring på, hvorfor Two er 
blevet vanvittig. For beskueren fremstilles 
det med andre ord som om selve 
handicappet, er hvad der har fået Two Face 
til at miste forstanden, og den implicitte 
logik er således, at et så hæsligt ydre som Two Faces ikke er noget den menneskelige psyke 
kan kapere, hvorfor dette menneskes indre ligeledes forkrøbles. En sådan fortælling 
understreger   dermed  Longmores   tese;;   at   et   ’forkrøblet   ydre’   i   filmens   verden   nødvendigvis  
medfører  et   ligeledes  ’forkrøblet  sind’.  Herudover  har  Schumacher  tilsyneladende   fundet  det  
komplet unødvendigt at forklare og udpensle for beskueren, hvorfor Two Face, i tillæg til sit 
fysiske handicap og sin galskab, er blevet så ond i sulet – og netop her kommer fordommen 
om gale menneskers forbindelse til vold således for alvor i spil. Det tankevækkende er 
dermed ikke, at Schumacher ikke har brugt tid på at forklare forbindelsen, men at det 
tværtimod, og helt tydeligt, slet ikke er nødvendigt, idet beskueren formodes selv at kunne 
udfylde de tomme huller i fortællingen om den handicappede, gale og derfor ekstremt 
voldelige superskurk gennem egne kulturelle antagelser og velkendte stereotype fortællinger 
om mennesker med psykiske handicaps.  
 
Frit flydende klister 
Two Faces tilblivelseshistorie trækker samtidig på et andet populært handicap-narrativ; 
nemlig fortællingen om kroppen, som rammes pludseligt og uden varsel. Det enkle faktum, at 
alle  kan  rammes  af  et  handicap  når  som  helst,  er  med  til  at  gøre  ’handicappet  identitet’  til  en  
flydende og uforudsigelig kategori. Den handicappede krop bliver derfor ofte, i normatens 
øjne, til et symbol på uretfærdighed, som ifølge Thomson, kan vække både sympati, men også 
væmmelse hos beskueren, der mere end noget andet frygter, at ende i selvsamme abjekte 
position, som den handicappede krop bliver symbolet på (1997: 84). Når handicap reduceres 
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til et frit flydende symbol, der konstant truer med at ramme alle steder og ingen steder, bliver 
dette   symbol   samtidig   til   et   oplagt   ’tegn’   at   markere   eksempelvis skurkekroppen med, 
hvorved beskueren alene ved synet, indgydes med frygt: ”Detached  from  character,  disability  
is a free-floating signifier for evil and woe that envelops and diminishes the figures so that 
they tend to become gestures of human wretchedness rather than characters with whom 
readers   might   identify” (Ibid.). Det er imidlertid ikke kun 
frygt, vold og ondskab, der klæber sig fast til den 
handicappede krop, og gør den til det ultimative symbol på 
det  ’uønskede’  og  farlige  – også følelser som angst, skyld og 
skam er typiske ingredienser i fortællingen om den 
handicappede figur, og her er Two Face ingen undtagelse, 
idet netop Two Faces tilblivelseshistorie er fortællingen om 
kroppen, der pludselig og uden varsel handicappes. Hans 
krop bliver dermed til et symbol på denne form for 
uretfærdighed, som beskueren frygter. Omvendt er det 
ganske andre følelser, som knytter sig til normatens krop, og 
Batman, som er universets kerneeksempel herpå, repræsenterer da også ganske andre værdier, 
såsom godhed, retfærdighed og stolthed ligesom han, i modsætning til de forkrøblede 
superskurke, er i stand til at føle kærlighed og intimitet. Også Wolframe har noteret sig, at 
positive følelser ofte omgiver normaten, mens negative følelser ofte knytter sig til den 
handicappede krop:  
In her work on happiness, Sara Ahmed argues that certain bodies get "seen as converting bad 
feeling into good and good feeling into bad" (126). Feminists and people of colour, for 
example, are often perceived as "killjoys" because they remind others (often through their 
mere presence) of their role in oppressive structures. Ahmed describes this experience through 
the metaphor of "bad feelings" getting "stuck" to certain types of bodies. Let me suggest that 
bad feelings often get "stuck" to mad people and people with other forms of visible disability 
(Wolframe 2013). 
Med afsæt i Ahmeds teorier vedrørende affekt og følelser peger Wolframe således på, at alene 
synet af den handicappede krop kan minde den ablebodied beskuer om de undertrykkende 
strukturer,   der   omgiver   denne   krop,   hvorved   ’dårlige’   eller   negative   følelser   vækkes   og  
’klistrer’   sig   til   den   handicappede krop. Affektteoretikeren Sara Ahmed, som Wolframe 
omtaler i citatet, forsøger gennem sine feministiske, postkoloniale og queerteoretisk 
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inspirerede analyser af affekt, at spørge til, hvad affekt gør, fremfor at undersøge og forsøge 
at kortlægge, hvad affekt præcist er eller kan betyde (2004). Inspireret af Butler, må følelser 
således   i   dette   perspektiv   forstås   som   performative   og   som   noget,   der   ’gør’   noget   ved  
relationer  såvel   som  kroppe.  Ahmed  beskriver  endvidere   følelser  som  noget,  der  ’cirkulerer’  
mellem subjekter og objekter, og særligt frygt er en ganske mobil størrelse:  
Fear does not reside in a particular object or sign, and it is this lack of residence that allows 
fear to slide across signs, and between bodies. This sliding becomes stuck only temporarily, in 
the very attachment of a sign to a body, whereby a sign sticks to a body by constituting it as 
the object of fear, a constitution taken on by the body, encircling it with a fear that becomes its 
own (2004:64).     
Frygt er med andre ord ikke en iboende og privat følelse, men en fritflydende størrelse, der, 
ifølge Ahmed, kan bevæge sig både sidelæns gennem associationer, såvel som fremad og 
bagud rent tidsligt og dermed trække på tidligere objekter, tegn, kroppe eller subjekter 
forbundet med frygt (Ahmed 2004: 124-128). For Two Face betyder den bagudrettede 
bevægelse, at ældgamle, sejlivede og stereotype fortællinger omhandlende eksempelvis 
galskab og dennes forbindelse til vold, hævn, uberegnelighed og ondskab uden problemer 
klistrer sig fast til hans krop, så snart beskueren gøres opmærksom på hans 
personlighedsspaltning. Den sidelæns bevægelse gennem associationer har betydning ikke 
blot for Two Face, men også for andre ekstraordinære kroppe i Batmanuniverset. Gennem et 
hav af forbindelsesled glider den handicappede krop over og ind i andre figurer, der mere eller 
mindre perifert relaterer sig hertil, ligner eller deler et fællestræk med, hvorved disse 
subjekter  med   en  mere   eller  mindre   tilfældig   forbindelse   til   det   ’frygtede’   smelter   sammen. 
Denne sammensmeltning betyder samtidig, at uønskede og farlige kroppe afgrænser sig fra 
mere privilegerede kroppe, der måtte kunne se sig fri for frygtsomme tegn. En sådan 
bevægelse skaber altså grænsedragninger og skel mellem kroppe: ”To   this  extent,   fear does 
not involve the defense of borders that already exist; rather, fear makes those borders, by 
establishing objects from which the subject, in fearing, can stand apart, objects that become 
”the  not”  from  which  the  subject  appears  to   flee”   (Ahmed 2004: 128).  Ahmed selv bruger 
fænomenet terrorisme som et eksempel på, hvordan frygt kan binde og klistre nogle kroppe 
sammen, mens den samtidig udpeger og skaber andre subjekter, der ekskluderes gennem 
denne differentiering (Ibid.). Frygt må derfor forstås som en bevægelse, der på en og samme 
tid både skubber nogle kroppe fra sig og binder andre kroppe sammen. Når Two Face 
eksempelvis terroriserer Gotham City er det således samtidig med til at binde byens borgere 
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sammen   gennem   deres   fælles   frygt   for   det   ’uønskede’   og   ’farlige’   som   Two   Face  
repræsenterer. Et sådant fælleskab legitimerer derved Two Faces egen tilintetgørelse i filmen, 
men understøtter også en mere overordnet eksklusion og mistænkeliggørelse af andre 
ekstraordinære kroppe, idet de gennem deres sidelæns association med en figur som Two 
Face, forstås og forbindes med vold, ondskab og frygt. 
Bortgemmelse       
At farliggørelse er en udgrænsningsstrategi, der benyttes i fortællingen om Two Face, håber 
jeg, at ovenstående analyse kan ses som et argument for. Også kategorisering er i høj grad i 
spil i fortællingen om Two Face, idet alle aspekter af Two Faces liv, væren og handlinger 
fremstilles som værende gennemsyret af hans galskab, hvilket hurtigt reducerer ham til et 
symbol på sindssygdom og dermed særligt vold. Skellet mellem vanvittige karakterer i 
filmen, dvs. Two Face og hans makker Riddler, og sane figurer, såsom Batman og borgerne i 
Gotham City, tydeliggøres desuden af figuren Dr. Meridian, som er psykiater. Hun er blevet 
tilkaldt af kommissær Gordon og bedt om at lave en psykologisk profil på Two Face, der kan 
hjælpe   politiet   med   at   fange   ham.   Dr.  Meridian   er   med   andre   ord   kommet   for   at   ’mægle’  
mellem den ’syge’ og den ’raske’, og hendes særlige evner omfatter altså det, at hun kan 
forstå og tolke den vanvittiges tankegang, der ellers er en gåde for det sane menneske. 
Således understreges forskellen på den gale og den sane figur – som var de fra to forskellige 
verdener – og to tilsvarende kategorier med vandtætte skodder imellem sig etableres og 
fastholdes filmen igennem. Denne kategorisering og skarpe opdeling af, hvem der er gal og 
hvem, der ikke er det, retfærdiggør samtidig den segregering som Batman og borgerne i 
Gotham City ønsker: Two Face skal fanges og indespærres et sted, hvor han ikke længere kan 
være til skade for den sane befolkning. Det er imidlertid svært at fortænke borgerne i dette 
ønske, da det at være gal i Batmanuniverset hænger unægtelig sammen med det at være både 
ondskabsfuld og voldelig. Udgrænsningsstrategien der har med segregering at gøre, kan 
dermed siges at virke helt efter hensigten i fortællingen om Two Face, idet den fratager 
beskueren muligheden for at identificerer sig med den gale. Løsningen på alt dette bliver, ikke 
overraskende, den samme som det var tilfældet med Pingvinen: eliminering. Kun ved at 
bortgemme al den sygdom og ondskab, som Two Face repræsenterer, kan kosmos genoprettes 
og borgerne i Gotham City ånde lettet op. For beskueren er dette imidlertid ikke noget 
sørgeligt valg, idet de tre andre typer af udgrænsningsstrategier for længst har sørget for, at 
beskueren ingen sympati føler med Two Face, men tværtimod blot venter på, at Batman får 
ham ned med nakken.               
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Jokeren 
I disse afsnit omhandlende Jokeren vil jeg redegøre for det særlige ’potentiale,’  jeg  ser  i  denne  
figur, og forsøge at læse figuren frem som en ’ability-trouble maker’. Denne læsning, tør jeg 
godt allerede her afsløre, er imidlertid vanskelig og ikke uden problemer, hvorfor jeg slutteligt 
vil forsøge at forene McRuers   ’ability-trouble   maker’   med   Ahmeds   ’feminist   killjoy’   og  
dermed anlægge et affektivt/crip perspektiv på den onde og monstrøse figur: superskurken. 
Dette forsøg gør jeg mig, inspireret af McRuer, der blandt andet i værket Crip Theory, 
opfordrer læseren til at ’crippe’  sin  verden,  ved  at gentænke og forsøge at ændre på de snævre 
former for kropslighed og begær, som det able-bodied og heteronormative samfund konstant 
genskaber og fremsætter som naturlige og ønskværdige (2006: 32). Jeg bør i den forbindelse 
understrege, at jeg ikke kaster mig ud i dette forsøg, fordi jeg med vold og magt bare må 
gennemtvinge en bestemt læsning af Jokeren, men fordi jeg håber på at kunne skubbe en 
smule til netop disse snævre forestillinger om den handicappede krop, som jeg løbende i dette 
projekt har forsøgt at identificere og læse frem. Derudover vil jeg se nærmere på, hvilke 
konsekvenser Jokerens position på kanten af samfundet, såvel som normen, har for 
fortællingen om den handicappede krop, samt for Batman. 
En gammel kending  
Kært barn har mange navne, og gennem årene har Jokeren haft 
et hav af forskellige aliasser, eksempelvis: Joe Kerr, Dr. J. 
Reko, Mr. Genesius, The Laughing Man, The Clown Prince of 
Crime, The Ace of Knaves, Harlequin of Hate, Oberon Sexton 
og måske mest udbredt: Jack Napier. I Tim Burtons version, 
Batman, er Jokerens borgerlige navn ligeledes Jack Napier, 
mens hans navn i Nolans version, The Dark Knight, forbliver 
en hemmelighed. Jokeren er en figur, der i Batmanuniverset 
altid har været omgærdet af en god portion mystik – hans 
karakter har således fået tildelt ganske mange og vidt forskellige tilblivelseshistorier, men 
intet er blevet slået endeligt fast, og Jokeren er således en karakter, der altid på ny ligger op til 
at blive fortolket og genfortalt. Burtons version af superskurken Jokeren ligner imidlertid på 
mange måde historien om Two Face: Jack Napier falder under en kamp mod Batman ned i en 
stor tank fyldt med farlige kemikalier, der vansirer hans ansigt, farver hans hud hvid og hans 
hår grønt. Efter styrtet opsøger Jack en læge, som han beder rette op på sit vansirede ansigt. 
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Resultatet er et par grimme ar og et stift ansigtsudtryk, der fanger Jokeren i et konstant og 
temmelig anstrengt smil. Ligesom for Two Face betyder det groteske udseende, at Jack mister 
forstanden, hvorved hans rolle som håndlanger for en af Gothams Citys mafiabosser udvikler 
sig til superskurken; Jokeren. Galskab, vold og ondskab hænger med andre ord tæt sammen 
også i denne fortælling, og Jokerens brutale død synes derfor allerede fra starten at være en 
retfærdig uundgåelighed. Gennem helt de samme typer af udgrænsningsstrategier, som både 
Pingvinen og Two Face udsættes for, mindskes beskuerens mulighed for identifikation med 
Jokeren, så snart han vansires, idet den efterhånden velkendte kædereaktion sættes i gang: 
handicap fører til galskab og galskab fører til ondskab. I den forbindelse bliver McRuers 
begreb ’tvungen able-bodiedness’   interessant,   idet   han   blandt   andet   pegede på, at den 
handicappede figur i virkeligheden kun tolereres, så længe den indirekte er med at til at 
opretholde og styrke en ablebodied krop og identitet (2002: 92). Den handicappede 
superskurks   evige   rolle   som   ’sidekick’   og   randfigur   i   fortællingen  om  Batman  kan   ses   som  
eksempel herpå. Skurken, der aldrig får lov til at  ’stå  alene’  og  blive  til   som  figur   i  sig  selv,  
reduceres hurtigt til en endimensionel og vigtigst af alt; ondskabsfuld figur grundet sit fysiske 
handicap, hvorved beskueren mister muligheden for at identificere sig med ham. Den eneste 
’tilgængelige’   figur for beskueren at identificere sig med er således en able-bodied en af 
slagsen, og den handicappede skurks blotte tilstedeværelse bliver således en evig påmindelse 
om, at handicappet identitet er både farlig og uønskelig. Den onde, voldbesatte, groteske og 
handicappede figur forstærker således indirekte en hegemonisk fortælling om normaten 
Batman og hans retmæssige og naturlige placering øverst i hierarkiet, hvorved able-bodied-
identitet  opretholdes  og  styrkes,   idet  den  handicappede  figur  placeres  ’udenfor’  fortællingen,  
som uforståelig og farlig for normen. 
Nye muligheder  
Nolans portrættering af Jokeren både ligner og adskiller sig fra Burtons på en række punkter. 
De to ligner hinanden, hvad angår den hvide make-up, læbestiften og det grønne hår, dog er 
Nolans version af Jokeren langt mere forhutlet og de store ar på hans kinder er også mere 
drabelige og voldsomme. Mens Burtons portrættering af Jokeren leder tankerne hen på en 
farverig og legesyg klovn, er Nolans udgave således mindre pæn, langt mørkere og mere 
uforudsigelig. Fælles for de to er også deres tag på kvinder, eller rettere: mangel på samme. 
Både Burtons og Nolans version af Jokeren er iklædt habit, skjorte, seler og vest, men deres 
vansirede ansigter vejer tydeligvis ikke op for deres ellers klassiske og stilfulde garderobe. 
Kvinderne væmmes og skriger ved synet af ham, og hvis de lader sig berører skyldes det, at et 
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våben er blevet sat dem for struben. Jokeren er 
således helt grundlæggende en 
overgrebsmand, der på voldelig vis tvinger sig 
til fysisk kontakt og dermed repræsenterer en 
’syg’   seksualitet   – særligt i sammenligning 
med Batman, der eksempelvis i Burtons 
version indgår i et seriøst, monogamt og 
kærligt forhold til Viki Vale, eller i Nolans 
udgave; scorer en hel russisk ballettrup på 
besøg i Gotham City. Journalisten og 
Batman-entusiasten Andrew Wheeler 
påpeger imidlertid i en artikel omhandlende 
Jokerens og Batmans særlige forhold til 
hinanden, at de to med fordel kan læses som karakterer, der fuldender hinanden – et 
partnerskab, der dog samtidig sætter spørgsmålstegn ved Batmans status som fuldblods-
heteroseksuel, og som gør Jokeren til en queer figur: 
Batman is a grim, disciplined, tormented figure with a secret life. His nemesis is a dapper, 
flamboyant, irrepressible man with dyed hair, outrageous make-up, and no secret self 
underneath it. One sublimates his sexuality to his sense of duty. The other forces his exuberant 
personality  on  the  world.  […]  It’s  a  monstrous  distortion  of  the  conflict  between  the  closet  and  
the scene.   […]If   Batman has a gayness, Joker has a queerness, and the challenge of his 
queerness is fundamental in defining Batman (2012). 
Batman, som repræsenterer normens midte, bliver med andre ord til gennem sit 
modsætningsfyldte forhold til Jokeren, der er en udadvendt, højtråbende og flamboyant 
karakter.  Batmans  forbindelse  til  ’skabet’, som han deler med Jokeren, understreger samtidig 
Thomsons pointe, nemlig at normen – som Batman repræsenterer –  i sidste ende altid peger 
tilbage på selv. Batman rummer således den selvsamme ’queerness’, som han ellers så 
ihærdigt forsøger at afgrænse sig fra, og forestillingen om figuren Rigtige Mand både 
muliggøres   og   umuliggøres   således   gennem   denne   forbindelse   til   det   queer   og   ’afvigende’.  
Helt afgørende er det imidlertid, at beskueren i Nolans version ikke gøres bekendt med 
Jokerens tilblivelseshistorie. Han dukker med andre ord bare op, og hverken Batman, 
politistyrke eller beskuer aner, hvordan han er endt i netop Gotham City, eller hvad, der driver 
ham.   Dette   ’hul’   i   fortællingen   giver   imidlertid   Jokeren   et   vist   ’råderum’,   som   Burtons  
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version ikke havde, og betyder, at beskueren i første omgang selv må gætte sig til motiverne 
bag hans handlinger. Idet beskueren ikke fra starten udstyres med en baggrundshistorie, der 
kan forklare hans bevæggrunde, placeres Jokeren således i en position, der ikke tillader 
beskueren at reducere ham til ét enkelt karaktertræk. Modsat eksempelvis Pingvinen – hvis 
bevæggrunde, motiver og ondskabsfulde egenskaber allerede inden  de  ’opening  credits’  ruller 
over skærmen er blevet slået fast – fremstår Jokeren som et langt mere kompliceret puslespil, 
særligt fordi flere brikker halvvejs gennem filmen stadig mangler, og idet filmen slutter: 
Stadig mangler. Jokeren er således en personlighed, der ikke lader sig så let indfange, og 
Batmans  såvel  som  andre  figures  forsøg  på  at  ’afkode’  ham  fejler  gang  på  gang,  hvorved  han  
smuldrer mellem fingrene og for øjnene af beskueren. Jokerens egne og vidt forskellige 
udlægninger af, hvordan han har fået sine store ar i mundvigene er et godt eksempel – til 
Rachel forklarer han eksempelvis:   
Jokeren: ”Oh,  you   look  nervous.   Is   it  the  scars?  You  want   to  know  how  I  got   'em?  […]  So  I  
had a wife. She was beautiful, like you. Who tells me I worry too much. Who tells me I ought 
to smile more. Who gambles and gets in deep with the sharks. One day, they carve her face. 
And we have no money for surgeries. She can't take it. I just want to see her smile again. I just 
want her to know that I don't care about the scars. So... I stick a razor in my mouth and do this 
to myself. And you know what? She can't stand the sight of me! She leaves. Now I see the 
funny  side.  Now  I'm  always  smiling!” (50.48). 
Da han omvendt fortæller historien til en mafia-håndlanger, lyder den sådan:  
Jokeren: You wanna  know  how   I  got   these   scars?  My   father…  was  a  drinker…  and  a   fiend.  
And one night, he goes off crazier than usual. Mommy gets the kitchen knife to defend herself. 
He doesn't like that. Not. One. Bit. So, me watching, he takes the knife to her, laughing while 
he does it. He turns to me and says: "Why so serious?" Comes at me with the knife: "WHY SO 
SERIOUS?" He sticks the blade in my mouth... "Let's put a smile on that face…  […]” (30.08).  
Jokeren er med andre ord en figur uden nogen lineær baggrundshistorie, som gang på gang 
tilbyder beskueren en ny fortælling om sig selv, sin krop og sin tilblivelse.  Hvilken af disse 
historier beskueren skal tro på, hvis nogen af dem overhovedet, er op til beskueren selv, men 
resultatet er, at Jokeren fremstår som en karakter med en flydende identitet. Motiverne bag 
Jokerens kriminelle handlinger er ligeledes langt inde i filmen noget af en gåde, og også 
denne manglende brik, er med til at tegne billedet af en temmelig diffus og udefinerbar figur. 
Langsomt går det dog op  for  beskueren,  at  Jokerens  ’mangel  på  sammenhæng’  er  netop  det,  
der karakteriserer ham:  
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Jokeren [henvendt til Harvey/Two Face]: ”Do  I  really  look  like  a  guy  with  a  plan?  You  know  
what  I  am?  I’m  a  dog  chasing  cars.   I  wouldn’t  know  what   to  do  with  one  if I caught it. You 
know,  I  just…  do  things” (1.48.16).  
Jokeren beskriver her sig selv som en person, der 
er drevet af lyst og som uden de store overvejelser 
blot gør ting. Også hans lyster, hans handlinger og 
hans motiver er med andre ord omskiftelige 
størrelser, der forhindrer beskueren i at fastholde 
Jokeren i bestemt position, og hele hans figur er 
således defineret ved en gøren frem for en fastlåst 
væren. Jokeren fremstår således som en karakter, 
der har stort held med at iscenesætte sig selv, og som en figur, der handler, agerer og 
performer sin identitet helt i modsætning til andre superskurkefigurer, hvis handlinger 
fremstilles som værende bestemt og betinget af deres indre, ondskabsfulde essens og 
handicappede krop. Den manglende baggrundshistorie, hans performative identitet 
sammenlagt med hans egne fantasifulde fortællinger om sine ar er således med til at gøre 
Jokeren   til   en  mystisk   figur  uden  nogen   ’sand’   identitet,   eller   rettere;;   til   en  queer   figur,  der  
forsøger at fravælge faste og stabile identitetskategorier og som i stedet aktivt søger en 
normkritisk grænseposition i opposition til Batman. 
Ballademager og vredens potentiale 
Jokeren er ikke desto mindre en figur, der på linje med andre handicappede superskurke, 
udgrænses af samfundet på grund at sit groteske 
udseende, sit handicap og sin ondskabsfuldhed, 
men som helt modsat eksempelvis Pingvinen, 
hvis største ønske det var at blive optaget i 
menneskekategorien, synes at føle sig hjemme 
på  kanten  af  samfundet  i  rollen  som  ’freak’.  Når  
Jokeren eksempelvis med et selvtilfreds smil 
siger: 
Jokeren [Henvendt til frustreret netop 
bestjålet bankdirektør]: ”I   believe   whatever   doesn’t   kill   you,   simply  makes   you…   stranger”  
(05.35). 
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Ja, så får beskueren således let det indtryk, at Jokeren ganske enkelt nyder sin egen 
ekstraordinære person og krop samt hans på én gang tildelte og alligevel selvvalgte position 
på grænsen mellem menneske og monster. Og netop i denne position, på kanten af samfundet, 
viser Jokerens motivation sig faktisk at være gemt: Modsat figurer som Dr. Freeze, Riddler og 
Two Face ønsker Jokeren ikke hævn for uretfærdige handlinger gjort mod ham, han vil ikke 
straffe Batman for sit handicap, og han er ikke på jagt efter hverken penge eller prestige. 
Jokerens eneste ønske er tværtimod at undergrave det etablerede samfund med alle dets love 
og regler. I The Dark Knight betyder det, at Jokeren er nødt til at omstyrte både Harvey Dent 
såvel som Batman, der for Jokeren er det ultimative symbol på og beskytter af det regime, 
som han hader så meget: 
Jokeren [Henvendt til Batman]: ”I took Gotham's white knight [Harvey Dent] and I brought 
him down to our level. It wasn't hard. You see, madness, as you know, is like gravity. All it 
takes is a little push! (2.14.53).  
Jokeren omtaler her Harvey Dent som Gothams hvide ridder og ideal, men som citatet vidner 
om,  var  det  ikke  svært  for  Jokeren  at  bringe  ham  ned  på  ’vores’  niveau.  Dette  udsagn  vidner  
om, at Jokeren, modsat Gothams Citys borgere, ikke er hverken forblændet eller imponeret 
over hverken Harvey Dents ridderlighed eller Batmans   status   som   ’over-menneskelig’   helt,  
men at han tværtimod opfatter Harvey Dent som værende præcis lige så almindelig som alle 
andre – og  lige  så  ’modtagelig’  overfor  psykiske  og fysiske handicap, som alle andre. Og han 
får ret: Harvey Dent vansires som tidligere beskrevet, mister forstanden og giver sig til at 
myrde løs. Jokeren viser sig således at være tilhænger af den crip-teoretiske pointe, at 
handicap må forstås som en flydende størrelse, som ingen altid kan se sig fri af, idet det for 
alles   vedkommende   blot   kræver   ’et   lille   skub’.   Firkantede   og   definitive   kategorier,   såsom  
’handicappet’   og   ’ablebodied’,   baseret   på   den  medicinske  models   tankegang,   er   således   for  
Jokeren en illusion og hans kamp mod Batman, såvel som Harvey Dent, bliver dermed et 
forsøg på at bevise netop denne pointe; nemlig at alle kan drives til vanvid. Jeg ser derfor et 
normkritisk potentiale i Jokeren og hans forsøg på at afsløre Batmans sande identitet; et 
skrøbeligt menneske, hvis krop og psyke kan påvirkes og ændres, ligesom alle andres. 
Jokerens planer om at forstyrre og undergrave det etablerede samfund, hans rolle som 
selverklæret  ’freak’  i  opposition  til  normaten,  hans  flydende  identitet kan i et sådan perspektiv 
læses som et forsøg på at modsætte sig og underminere normen og dermed afsløre den som 
ustabil, hvorved Jokeren bliver til som ability trouble-maker, i stedet for en udelukkende 
bitter, ond, grotesk og ynkelig handicappet figur. Beskueren får samtidig, gennem Jokerens 
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fortælling, mulighed for at forbinde den handicappede figur med andet og mere end blot 
sygdom og ondskab – og måske ligefrem tilskrive den positive karaktertræk i form af 
eksempelvis selvbestemmelse, handlekraft, rettigheder, agens og ligestilling – ord der ellers 
sjældent i Batmanuniverset forbindes med den vanvittige og vansirede krop. I en monolog hen 
mod slutningen af filmen afslører Jokeren så alligevel dele af sin plan og sine motiver: 
Jokeren [henvendt til Harvey/Two Face]: “The  mob  has  plans,  the  cops  have  plans,  Gordon’s 
got  plans.  You  know,  they’re  schemers.  Schemers  trying  to  control  their  little  worlds.  I’m  not  a  
schemer. I try to show the schemers how pathetic their attempts to control things really are. 
[…]  It’s   the  schemers   that  put  you  where  you  are.  You  were  a  schemer, you had plans, and 
look where that got you. I just did what I do best. I took your little plan and I turned it on 
itself.  […]  You  know  what  I’ve  noticed?  Nobody  panics  when  things  go  “according  to  plan.”  
Even if the plan is horrifying! If, tomorrow, I tell the press that, like, a gang banger will get 
shot,  or  a  truckload  of  soldiers  will  be  blown  up,  nobody  panics,  because  it’s  all  “part  of  the  
plan.”  But  when  I  say  that  one  little  old  mayor  will  die,  well  then  everyone  loses  their  minds!  
Introduce a little  anarchy…  upset  the  established  order,  and  everything  becomes  chaos.   I’m  
an agent of chaos. Oh, and you know the thing about chaos? It’s  fair!”  (1.48.26). 
Jokeren giver i sin monolog tydeligt udtryk for, at han ikke er en mand, der sætter pris på 
hverken  planer  eller  kontrol,  modsat  alle  ’de  andre’,  som  ønsker  sig  både  retning  og  ordnede  
forhold. I Jokerens optik er reel kontrol med noget som helst således en illusion, og 
menneskers forsøg på at styre verden er komplet håbløse, hvorfor Jokeren ser det som sin 
egen og fornemmeste opgave at afsløre dette svindelnummer for, hvad det er: Fup. Jokeren 
omtaler derfor sig  selv  som  en  ’skaber  af  kaos’,  og  hans  forsøg  på  at  kaste  grus  i  samfundets  
maskineri ved hjælp af anarki og opløsning kan således læses som et forsøg på at afsløre, at 
der i virkeligheden ikke findes nogen 
sand, bagvedliggende plan, og at regler, 
love og normer for eksempelvis 
kropslighed og handicap i virkeligheden 
blot begrænser borgerne og skaber figurer 
som normaten Batman, som ingen kan 
leve op til. Jokeren undrer sig med andre 
ord over, hvilke kroppe der i et samfund 
som Gotham City er plads til, og hvilke, der ikke er plads til – og viser sig således at være 
optaget af etik og moral. Hvem, der har fortjent at dø, hvorfor og hvornår er tilsyneladende 
spørgsmål, der optager ham, ligesom han er forundret over, hvilke liv, der for lovlydige 
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borgere i Gotham City er værd at begræde og sørge over. Jokerens bevæggrunde og 
motivation får dermed pludselig en politisk dimension og placerer ham i rollen som politisk 
aktivist og anarkist. Jokeren fremstår derfor som fortaler for et anti-autoritært samfund og 
som en indædt modstander af det hegemoni, der konstant skaber og udgrænser nogle kroppe 
som  ’syge’  og  ’forkerte’,  mens  andre  hyldes,   idealiseres og samtidig gives retten til at udøve 
magt og vold mod andre kroppe, som ikke kan se sig fri af handicaps eller andre 
stigmatiserende tegn. Regler, normer og love retfærdiggør således diskrimination, og kun 
gennem kaos, som Jokeren udtrykker det, kan et fair og mere retfærdigt samfund fungere. I 
tråd med denne læsning bliver Gotham City til billedet på et fascistisk regime, der systematisk 
diskriminerer handicappede kroppe og Batman som den ultimative undertrykker. De mange 
tilfældige mord samt Jokerens udslettelse af eksempelvis et hospital betyder imidlertid, at 
tankerne i stedet hurtigt ledes hen på terrorisme, og så er det igen småt med sympatien fra 
beskuerens side. En sådan læsning kræver kort sagt en yderst stor velvilje fra beskueren side 
til at se gennem fingre med ganske mange uhyrligheder begået af Jokeren, hvis denne skal 
kunne læses som anarkistisk frihedskæmper, og ikke som en skrupelløs teorist. En sådan 
læsning er med andre ord mulig, men utrolig svær, og McRuer, ligesom Butler, påpeger da 
også, at blot det at befinde sig uden for eller på kanten af normen ikke er nogen garanti for 
subversion – eller underminering af normen:  
This  failure  to  aproximate  the  norm…  is  not  the  same  as  the  subversion  of  the  norm.  There  is  
no promise that subversion  will follow from the reiteration of constitutive norms; there is no 
guarantee that exposing the naturalized status of heterosexuality  will lead to its subversion 
(Butler i McRuer 2007: 30). 
Jokerens forsøg på at omstyrte systemet kan med andre ord godt læses som en ability trouble-
makers forsøg på at blotlægge normen og fremvise den for hvad den er, nemlig et uopnåeligt 
ideal – men det betyder ikke, at beskueren nødvendigvis vil byde en sådan læsning 
velkommen, og for Jokeren, som befinder sig i grænselandet mellem menneske og monster, 
lurer faren for social uforståelighed alle vegne og risikoen for total ugenkendelighed og 
dermed eksklusion fra menneskekategorien, som det var tilfældet med Pingvinen, hænger 
derfor som en konstant trussel over hans vansirede hoved. Selvom Jokeren derfor, i langt 
højere grad end eksempelvis Two Face og Pingvinen, synes at befinde sig godt på kanten af 
normen   i   rollen   som   ’freak’,   ja   så   er   spørgsmålet, i hvor høj grad denne positionering 
overhovedet med rette kan læses som en selvvalgt gøren frem for noget, der gøres mod disse 
figurer?   Superskurken   bliver   i   filmene   således   først   og   fremmest   til   som   ’grotesk’   gennem  
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beskuerens blik, og hverken Burtons eller Nolans version af Jokeren, eller nogen af de andre 
superskurke i Batmanuniverset, optræder således i scener, hvori de proklamerer, at rollen som 
’freak’   og   grænsefigur   er   et   aktivt   valg og et ønske fra deres side. Aktive valg er således 
forbeholdt den ablebodied og mandlige heltefigur, der skubber fortællingen fremad, mens den 
handicappede figur fremstilles som et passivt, ofte hjælpeløst og helt sikkert grotesk objekt, 
hvis krop beskueren kan beglo og helten handle mod. Forbindelsen mellem kvinden og den 
handicappede figur, bliver dermed tydelig, idet den handicappede figurs hjælpeløse position 
til   forveksling   ligner  kvindens  velkendte  rolle  som  ’damsel-in-distress’,  der  blot  venter  på  at  
blive reddet, eller i superskurkens tilfælde: udslettet. Mens kvinden således kæmper med det 
seksualiserede blik, kæmper den handicappede figur i Batmanfilmene med det abjektgørende 
blik, men fælles for de to er risikoen for at blive reduceret til en passiv krop, hvorpå og imod 
handlingen får lov at udspille sig, som var der tale om en rekvisit. Forsøget på at læse Jokeren 
frem som ability trouble-maker rejser altså en række problematikker, og i sidste ende sætter 
figurens forbindelse til vold, overgreb, ondskab og afstumpethed en endelig stopper for 
beskuerens villighed til at heppe på ham, når han slås med Batman; symbolet på retfærdighed, 
styrke, godhed og selvopofrelse. Superskurkens evige stopklods er således ondskab – og 
ondskab er ubehjælpeligt indfiltret i den handicappede og ekstraordinære krop, som skurken, 
uanset hvor meget han prøver, ikke kan vælge fra og dermed undslippe. Så længe ondskab 
således er en del af regnestykket, er det tæt på umuligt at læse den handicappede figur frem 
som andet end en bitter, vred og voldelig krøbling ude efter hævn. Problematikken ligger med 
andre ord i de meget negative følelser forbundet med den handicappede krop, som konstant 
spænder ben for en mere reparativ læsning af superskurken. Foruden følelsen frygt, som jeg 
berørte i afsnittet omhandlende Two Face, er glæde imidlertid en anden følelse Ahmed 
beskæftiger sig med. Hun diskuterer blandt andet den universelle forståelse, at glæde skulle 
være noget uforbeholdent og altid godt, samt menneskers krav til hinanden om at være glade, 
tage del i glæden og ikke ødelægge den for andre (Ahmed 2010: 21). Ahmed peger på, at der 
gennem glæde skabes en forbindelse til bestemte objekter, der igennem denne tilskrivelse 
kommer til at repræsentere lykke. Det gode job, den lille nye familie er eksempler på sådanne, 
men også den stærke, potente, omstillingsparate og raske krop kan ses som et eksempel herpå. 
Omvendt klistrer ganske andre følelser sig til den handicappede krop: Vrede, bitterhed og 
jalousi er således følelser, der ofte omgiver og definerer den handicappede krop, og som gang 
på gang sætter en stopper for beskuerens mulighed for og lyst til at identificerer sig med den 
handicappede figur på lærredet, som ganske tydeligt ekskluderes af det lykke- og 
glædesfælleskab, som ikke kan rumme en handicappet krop. Ahmed ser imidlertid et 
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potentiale i den sure, vrede og forbitrede feminist, der med vilje ødelægger den gode stemning 
ved at pege på eksempelvis sexisme, og som dermed eksponerer og udstiller negative, skjulte 
og  ’forkerte’  følelser,  hvorved  den  gode  stemning  forstyrres, og en ukomfortabel situation for 
normen skabes (Ahmed 2010: 51-59-69). Ahmeds projekt vedrørende  ’The  Feminist  Killjoy’, 
som hun kalder den vrede feminist, er således, at sørge for, at normen bliver gjort opmærksom 
på sin egen uforstyrrethed, og opfordrer derfor læseren til at holde fast i vreden som en 
strategi. Ved at være vred, protestere og være sur, ødelægges de andres glæde, hvorved 
normen blotlægges. Hvis denne strategi medtænkes ability trouble-makerens forsøg på at 
belyse normen, udstille den og spørge kritisk ind til den, ja så kan Jokeren trods sin ondskab 
måske alligevel læses frem som en figur, beskueren i højere grad har lyst til at spejle sig i, idet 
han nu fremstår som en vred aktivist, der højlydt protesterer mod samfundets traditionelle 
normer for ikke blot krop og handicap, men som også spørger til hvilke liv, der er noget værd 
og hvorfor. Jokeren påpeger med andre ord blot en uretfærdighed, som allerede var til stede, 
før den blev påpeget; nemlig den, at visse kroppe i et able-bodied samfund ikke er værd at 
beskytte, men hellere udslettes i et forsøg på at opretholde social lov og orden. I dette lys 
bliver Jokeren således til en sand, vred og anarkistisk filosof, eller  en  ’Crip  Killjoy’  om  man  
vil, der trods sin ondskab og gennem sin blotte tilstedeværelse i fortællingen, kan ødelægge 
det  ’lykkelige’  able-bodied-fællesskab og udstille  uretfærdigheder.  Jokerens  ’superkæfter’  er  
således hans vrede, hans bitterhed og hans ønske om at afsløre Gotham Citys borgere som en 
flok hyklere og vigtigst af alt; Batman som et uopnåeligt ideal og en illusion. 
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Konklusion 
I dette sidste afsnit vil jeg redegøre for, hvordan jeg mener, at have svaret på min 
problemformulering, der lød:  
Hvilke forestillinger om den handicappede krop kommer til udtryk gennem figurerne Two 
Face, Pingvinen og Jokeren, og hvordan hænger disse forestillinger sammen med 
fremstillingen af Batman, som værende særlig god og skurken, som værende særlig ond?   
Hvordan spiller kategorierne seksualitet, krop og køn ind i skabelsen af Batman og hans 
superskurkefjender? 
I mit første analyseafsnit omhandlende Universet var jeg særligt interesseret i at belyse, 
hvordan henholdsvis Batmans og Skurkens forhold til Byen skabte en forestilling om helten, 
som værende særlig god og den handicappede skurk, som værende særlig ond. Ved hjælp af 
Sedgwicks teorier om trekantsdramaet satte jeg derfor Gotham City ind i et større perspektiv 
for herigennem at vise, hvordan Byen på én og samme tid kan siges at spille både den største 
og den mindste rolle i fortællingen om Batman. Jeg læste således Byen frem som det feminine 
og  ’passende’  genstandsfelt, som de to maskuline identiteter; Skurken og Helten, strides om at 
besidde og kontrollere. Gotham City blev dermed et eksempel på trekantsdramaets 
nødvendige kvindelige figur, der hurtigt kan trække sig tilbage og tjene som symbolsk 
belønning, så snart de to mænd i fortællingen har gjort deres begær over for hende klart. 
Denne læsning af Byen baserede jeg hovedsageligt på de egenskaber og karaktertræk, som jeg 
fandt kendetegnede Byen, idet dens borgere i samtlige film og i sammenligning med Batman, 
fremstod både passive, sårbare, hjælpeløse og følelsesladede. Disse karaktertræk, som i vid 
udstrækning   historisk   er   blevet   symbolsk   forbundet   med   Kvinden   og   med   det   ’feminine’, 
kendetegnede således Byen og   Batmans   forsøg   på   at   komme   ’hende’   til   undsætning, 
placerede samtidig Batman i rollen som Kvinderettighedsforkæmper. Omvendt blev Skurken i 
dette perspektiv til kvindehader og misogynist grundet hans forsøg på at skade og udslette 
Byen.  
I mit andet analyseafsnit forsøgte jeg at svare på spørgsmålet om, hvordan kategorier som 
seksualitet, krop og køn spiller ind i skabelsen af en figur som Batman. Dette førte til to 
meget forskellige læsninger: En   ’klassisk’   og   en   ’pervers’. I et traditionelt perspektiv blev 
kategorierne køn, krop og seksualitet altafgørende for Batman, der kom til at fremstå som et 
pragteksemplar på figuren: Rigtig Mand – idet hverken hans krop, køn eller seksualitet blev 
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kompromitteret   af   ’farlige’   og   ’ønskelige’   elementer   såsom   handicaps,   femininitet   eller  
homoseksualitet. Jeg viste desuden, hvordan figuren Batman ligger op til idealisering af 
traditionelle, maskuline egenskaber, og fremstillingen af ham var således et udmærket 
eksempel på den type skopofili, der tilbyder beskueren en narcissistisk mulighed for at spejle 
sig i figuren. Min læsning viste med andre ord, at Batman er en figur, som beskueren 
tilskyndes at identificerer sig med, idet han tilbyder beskueren et indblik i, hvad en Rigtig 
Mand er og bør være i filmens optik; nemlig en heteroseksuel, selvstændig, maskulin og ikke-
handicappet figur med sans for retfærdighed og en ekstrem selvkontrol.  
I et perverst perspektiv blev dette billede af Batman imidlertid et noget andet. Ved at bytte 
den kvindelige figur i form af Byen ud med en faderskikkelse, ændrede jeg således på den 
måde, hvorpå begæret i fortællingen om Batman traditionelt er struktureret på. Dette åbnede 
op for en anderledes læsning af Batman, der sammen med et camp blik på figuren, betød, at 
Batman nu kunne læses frem som en karakter, der i stedet for at inkarnere figuren Rigtig 
Mand, parodierede den. Schumachers samlede univers og de dertilhørende superskurke, som i 
den grad alle fuldstændigt overgjorde deres roller, fik samtidig Batman til at fremstå som 
noget af en vittighed, hvorved særligt hans kønsperfomance kunne drages i tvivl. Mit perverse 
perspektiv på Helten tegnede med andre ord, som jeg havde håbet på, et ganske anderledes og 
skævt billede af Batman, der blandt andet gennem sin ironiske og camp performance nu 
kunne læses som en figur, der mere eller mindre frivilligt pegede tilbage på normer for køn, 
seksualitet og kropslighed, hvorved figuren Rigtig Mand blev udstillet som et uopnåeligt ideal 
og en konstruktion frem for en grundlæggende essens.  
 
Den tredje og sidste del af min analyse kredsede om Skurken, og jeg var specielt interesseret i 
forbindelsen mellem den handicappede krop og ondskab. Også denne forbindelse belyste jeg 
blandt andet ved hjælp af kategorierne seksualitet, køn og normer for kropslighed, men i min 
analyse af Pingvinen slog jeg desuden fast, at særligt kulturelle forestillinger om dyret spiller 
en vigtig rolle i måden, hvorpå Pingvinen, fortælleteknisk, bliver reduceret til et tegn på 
ondskab. Jeg forsøgte desuden at stille skarpt på de normer for kropslighed, som Pingvinen 
peger tilbage på ved simpelthen ikke at kunne leve op til dem. Analysen af Pingvinen, 
bekræftede således den forestilling, som ofte er at finde i filmens verden, nemlig at et 
forkrøblet ydre medfører et forkrøblet indre. Dette forkrøblede indre kom blandt andet til 
udtryk gennem Pingvinens seksualitet, som blev fremstillet som værende både pervers og 
voldelig.  Inspireret  af  Douglas’  teorier  om,  hvordan  et  samfund  håndterer  det  ’abnorme’,  viste  
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jeg desuden,   hvordan   den   ’uønskede’   og   ’forkerte’   krop   i   Batmanuniverset   blev forsøgt 
udgrænset blandt andet gennem segregering og ultimativt: Eliminering.  
Min analyse af Two Face tydeliggjorde blandt andet, at handicap, når et sådant opstår 
pludseligt, starter en form for kædereaktion i Batmanuniverset, idet handicap næsten per 
automatik fører til galskab, og galskab fører til ondskab. Idet et handicap kan ramme alle og 
enhver, når som helst, bliver handicappet identitet samtidig til et oplagt tegn at markere 
skurkens krop med, idet beskueren, alene ved synet, således indgydes med frygt. Denne 
forbindelse mellem den handicappede krop, galskab og frygt, som for Two Face hænger 
uløseligt sammen, belyste jeg blandt ved hjælp af begreber hentet i Ahmeds queerteoretiske 
analyser af affekt. Ved at behandle en følelse som frygt som en frit-flydende størrelse, der kan 
bevæge sig både sidelæns gennem associationer, såvel som fremad og bagud rent tidsligt, må 
følelser   således   forstås   som   en   bevægelse,   der   på   en   og   samme   tid   ’klistrer’   visse   kroppe  
sammen og skaber grænsedragninger mellem andre kroppe. Batmanuniverset blev i dette 
perspektiv  til  et  opdelt  samfund  med  handicappede,  ’farlige’  og  ’uønskede’  kroppe  på  den  ene  
side og mere privilegerede kroppe, fri for frygtsomme tegn, på den anden side. Jeg forsøgte 
samtidig at vise, hvordan et sådant fællesskab fortælleteknisk legitimerer tilintetgørelsen af en 
figur som Two Face og samtidig kan siges at understøtte en mere overordnet eksklusion og 
mistænkeliggørelse af andre ekstraordinære kroppe, idet sådanne kroppe – gennem en 
sidelæns association med en figur som Two Face – automatisk forbindes med galskab, vold, 
ondskab og frygt. Derudover viste fortællingen om Two Face at bekræfte en række 
fordomme, som den gale ofte må kæmpe med, blandt andet det, at få draget sin seksualitet og 
sin kønsidentitet i tvivl på baggrund af en sindssygdom, der indirekte diskvalificerer den gales 
valg og væren.     
Med mine analyser af Jokeren tilbød jeg en anderledes læsning af Skurken, end det var 
tilfældet med Pingvinen og Two Face. Jeg forsøgte blandt andet, at anerkende hans potentiale 
som undergravende normbryder eller ’ability-trouble maker’, men denne læsning viste sig 
svær, idet Jokerens ondskabsfulde intentioner konstant satte en stopper for beskuerens 
mulighed for identifikation. Af den grund forsøgte jeg at sammentænke McRuers teorier om 
’ability-trouble’ med Ahmeds ’Feminist Killjoy’ for herigennem at kunne læse Jokeren frem 
som en vred aktivist, der netop gennem sin vrede og bitterhed, eksponerer uretfærdigheder og 
diskrimination, hvorved strukturelle normer i samfundet eksponeres og udstilles. At læse 
Jokeren  frem  som  en  ’Crip  Killjoy’  var  således  et  eksperiment  og  mit  eget  personlige  forsøg  
på at lave en smule ability trouble. Ved at placere Skurken i rollen som vred aktivist og 
beskytter af den ekstraordinære krop, forsøgte jeg at skubbe til snævre forståelser af den 
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handicappede   krop.   At   ’crippe’   Jokeren   var   med   andre   ord   et   forsøg   på   at   gentænke   og  
omskrive den måde, hvorpå den handicappede figur typisk i dette univers fremstilles og 
fortolkes. Hvorvidt det er lykkedes at redefinere nogle af de sociale og kulturelle 
betydningstilskrivelser, som omgiver den handicappede krop – sådan som McRuer opfordrer 
til, er svært at sige. I stedet er det mit håb, at jeg, ved at anlægge og insistere på et andet blik, 
har kunnet åbne fortællingen om den handicappede figur op for anderledes fortolkninger. Med 
dette andet og skæve blik på universet, har jeg således forsøgt at belyse de underlæggende 
strukturer, der er med til at skabe den handicappede figur som afvigende og forkert, og i den 
forbindelse påvist, at kategorier såsom seksualitet og køn, foruden normative forståelser af 
kroppen, er altafgørende for skabelsen af den særligt onde superskurk såvel som helten.  
Dette projekt har således vist, hvordan den handicappede figur ufrivilligt skabes i mødet med 
sociale normer for kropslighed, der tillægger et mental eller et fysisk handicap en negativ 
betydning, hvorved den handicappede krop bliver til som monstrøs, afvigende og 
grænsesøgende. Denne position, i grænselandet mellem menneske og monster, som Skurken 
befinder sig i, relaterer sig samtidig til normens midte: Batman. Den handicappede figur 
fungerer således som et symbol på det, der i filmenes optik, betragtes som værende 
’afvigende’,   ’unormalt’,   ’abjekt’   og   dermed ondt, mens Batman omvendt i kraft af den 
handicappede figur, fremstår som en stabil, able-bodied og universel figur med dertilhørende 
’rigtig’   krop,   ’naturlig’   seksualitet   og   et   ’korrekt’   køn.   Batmans   rolle   som   normat,   Rigtig  
Mand og helt muliggøres med andre ord af de handicappede, monstrøse og ondskabsfulde 
skurkefigurers tilstedeværelse i fortællingen, der tilsammen tegner omridset af netop denne 
figur; Helten. Mine læsninger har således vist, hvordan disse superskurke, gennem deres 
ondskabsfulde og monstrøse fremtræden, bliver til som grænsefigurer i forhold til Batman, 
som  omvendt  bliver  et   symbol  og  billede  på   ’normalitet’,  godhed  og   ’korrekt’  kønsidentitet  
såvel som seksualitet. 
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Bilag: 
Filmoversigt 
Opgaven: Superhelte og -skurke med skavanker. Handicap, seksualitet og fremmedgørelse i 
’Batman  Returns’  og  ’V  for  Vendetta’ af Sarah Glerup. 
-------------------------------------------------------------------------------- 
Denne filmoversigt er baseret på resumerer tilgængelige på International Movie Data Base 
(www.imdb.com). De var i deres oprindelige form længere, og jeg har således – efter bedste evne – 
forsøgt at forkorte dem en smule, idet de blot er ment som en hjælp i det tilfælde, at læseren ikke har 
set samtlige af mine seks udvalgte film.   
Batman (1989) 
Gotham City is controlled by crime boss Carl Grissom and the police is corrupt. Photojournalist Vicki 
Vale begins investigating the rumors of a shadowy vigilante figure dressed as a bat. Meanwhile, 
Grissom's second in command, Jack Napier, is sent to raid the Axis Chemicals factory. After the 
police receive a tip-off and arrive to arrest him, Napier realizes that he has been set up by his boss. In 
the midst of the shoot-out, Batman arrives. In the ensuing struggle, Napier topples over a platform rail 
and falls into a vat of chemicals. The chemicals and a botched attempt at plastic surgery leave him 
with green hair, a scared face, and a permanent grin. Driven insane by his reflection, he reinvents 
himself as "the Joker". After killing Grissom, the Joker takes over his empire and holds the city at his 
mercy by chemically altering everyday hygiene products, causing people to laugh to death. Batman 
destroys the factory the Joker used to make the poisoned products and creates an antidote. The Joker 
holds a parade through Gotham, intending to kill the citizens with lethal gas. Batman foils his plan, 
and after a fight, the Joker tries to escape on a helicopter, but falls to his death.  
Batman Returns (1992) 
In Gotham City a wealthy couple throw their deformed infant son into the sewer where he is found by 
a flock of penguins. Thirty years later, the child, resurfaces as the Penguin, who kidnaps millionaire 
industrialist Max Shreck who he blackmails into helping him become part of Gotham's elite. When 
Shreck’s   secretary,   Selina  Kyle,   by   accident   uncovers   his   plan   to   drain  Gotham's   power   supply,   he  
pushes her out of a window. Selina survives the fall but suffers a psychotic break and therefor 
reinvents herself as Catwoman, dedicated to getting revenge on her boss. Shreck then hatches a plan to 
elect the Penguin mayor, in order to cement his own control over the city. Selina falls in love with 
Bruce, a situation complicated by Catwoman's teaming with the Penguin in an effort to kill Batman. 
When Bruce exposes the Penguin's plans to dupe Gotham, thereby ruining his election chances, the 
Penguin initiates a plan to murder all of Gotham's first-born sons by drowning them in toxic water. 
90 
 
Batman foils the Penguin's scheme, whereupon the Penguin then decides to launch missiles around 
Gotham. Batman confronts the Penguin, which culminates in the Penguin falling into the toxic waters. 
Batman tries to persuade Catwoman to turn Shreck over to the police, but in the end she electrocutes 
Shreck, killing herself in the process.  
Batman Forever (1995) 
Edward Nygma, a researcher at Wayne Enterprises, develops a device to beam television directly to a 
person's brain. Bruce Wayne rejects the invention, noting that it "raises too many questions" and 
Edward angrily resigns from his position. Two-Face, the disfigured former district attorney, Harvey 
Dent, storms a charity circus event in an attempt to discover Batman's secret identity, and in the 
process murder The Flying Graysons, a family of acrobats. The youngest member, Dick, survives. 
Bruce assumes responsibility for Dick, who then discovers Bruce's secret identity as Batman, and 
insists on becoming his sidekick, "Robin". Meanwhile, Nygma becomes the criminal "Riddler" and 
forms an alliance with Two-Face. Using his invention that Bruce had rejected earlier, Nygma can read 
and control people's minds. At a party, Nygma discovers Bruce's secret identity. Two-Face then 
attacks the party and nearly kills Batman, who in the end is saved by Robin. However, the Riddler and 
Two-Face   manage   to   kidnap   Bruce’s/Batman’s   love   interest,  Chase,   and   to   capture   Robin.   Batman  
finds Robin and Chase held over a watery chasm. Batman however finds a way to save both hostages, 
and then destroys the brainwave-collecting device, driving the Riddler into a mental breakdown in the 
process. During this battle Two-Face falls to his death.  
Batman & Robin (1997) 
In Gotham City Batman and Robin attempt to stop Mr. Freeze from stealing a cache of diamonds. 
They learn that Freeze was scientist Dr. Victor Fries who became dependent on a diamond-powered 
subzero suit following an accident in his lab where he was working on a cure for his wife, Nora, 
suffering from a terminal illness called MacGregor's Syndrome. Meanwhile, botanist Dr. Pamela Isley 
is working under a mad scientist who is experimenting with a strength serum. Pamela discovers Dr. 
Woodrue subjecting a convict to the experiment, transforming him into the muscular "Bane". Dr. 
Woodrue and Pamela argue over the use of the drug and Woodrue overturns a shelf of various toxins 
onto her. She transforms into the seductive Poison Ivy and leaves with Bane for Gotham, intending to 
use the chemicals produced by Wayne Enterprises for her schemes. Back in Gotham, Barbara Wilson, 
the niece of Bruce Wayne's butler Alfred Pennyworth, makes a surprise visit. Alfred is revealed to be 
suffering from MacGregor's Syndrome. A charity event is held by Wayne Enterprises but Freeze 
crashes the party and steals a diamond from the event. Freeze is then captured by Batman, but flees 
with the help of Ivy and Bane. Ivy then shuts off Nora's life support, and tells Freeze that Batman did 
it in order to convince Freeze into destroying Gotham. Ivy also manages to imprison Robin and 
subdue Batman, but Barbara — now calling herself Batgirl — arrives and defeats her. Batman, Robin 
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and Batgirl go after Freeze together. When they arrive at the observatory, Gotham is completely 
frozen from Freeze's ice ray. Robin and Batgirl confront Bane and defeat him, while Batman defeats 
Freeze. Batgirl and Robin then unfreeze Gotham City while Batman tells Freeze that his wife is not 
dead and that he can complete his research at Arkham. Also Alfred is eventually healed. 
Batman begins (2005) 
As a child, Bruce Wayne witnesses his parents' murder by mugger Joe Chill. 14 years later, Chill is 
granted parole in exchange for testifying against Gotham City crime boss Carmine Falcone. Bruce 
goes to the trial, intending to kill Chill, but one of Falcone's assassins does so first. Bruce decides to 
travel and learn about the criminal underworld. Henri Ducard offers to train him as a member of the 
League of Shadows, led by Ra's al Ghul. After completing his training, Bruce learns the League's true 
intention is to destroy Gotham City, which it views as corrupt beyond saving. Bruce refuses to join 
them and burns down the League's temple. Ra's is killed, while Bruce saves an unconscious Ducard. 
Soon afterward, Bruce returns to Gotham and take up the identity of "Batman". As Batman, he 
intercepts a drug shipment and provides Rachel Dawes with evidence to indict Falcone. Falcone and 
his henchmen are however declared mentally unfit for trial by the corrupt Dr. Jonathan Crane, who 
had been using Falcone to import a drug that causes terrifying hallucinations. While investigating 
Crane, Batman is exposed to the drug, but is rescued in time by an antidote. Rachel goes to Arkham, 
where Crane reveals that he has been dumping the toxin into Gotham's water supply. He also reveals 
to Batman that he is really working for Ra's al Ghul. Batman then provides Rachel with the antidote, 
which is to be used for mass production. Later Bruce is confronted by Ducard, who reveals him self to 
be the real Ra's al Ghul. As the League begins unleashing the toxin creating mass hysteria and 
violence, Batman pursues and defeats Ra's who dies in a crash. 
The Dark Knight (2008) 
In Gotham City, Batman and Ltd. Gordon have decided to include the new district attorney, Harvey 
Dent, in their plan to eradicate the mob. Meanwhile mob bosses hold a videoconference with Lau, a 
Chinese accountant who has hidden their funds and fled to Hong Kong. The Joker, a crazy criminal 
who earlier has stolen from the mob, interrupts the meeting, warning that Batman is unhindered by 
jurisdiction. He offers to kill Batman for half their money, but the mob bosses refuse and instead put a 
bounty on the Joker. Batman captures Lau and delivers him back to Gotham to testify against the mob. 
The Joker announces that people will die each day unless Batman reveals his identity. Bruce plans to 
reveal his identity, but Dent instead names himself as Batman to protect the truth. Dent is taken into 
protective custody and pursued by the Joker across the city, giving Batman the opportunity to 
apprehend the Joker. Later Dent and Rachel disappear. Batman discovers that they are held in two 
separate buildings filled with explosives. The Joker reveals their locations, and Batman goes to 
Rachel's, but instead finds Dent moments before both buildings explode, killing Rachel and scarring 
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half of Dent's face. The Joker then escapes and visits Dent in the hospital trying to convince him to 
seek revenge. It works and Dent starts to go after people he finds responsible for Rachel's death. As 
Batman apprehends the Joker he gloats that he has already won, since Gotham will lose hope once 
Dent's rampage becomes public. Dent then holds Gordon's family hostage, but Batman tackles Dent 
off a building, thereby killing him. Batman then convinces Gordon to frame him for the murders so 
that Dent will remain a symbol of hope for the city.  
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Superhelte og -skurke med skavanker.  
Handicap,  seksualitet  og  fremmedgørelse  i  ’Batman  
Returns’  og  ’V  for  Vendetta’ 
Indledning – opgavens formål og metode 
Usynlighed er et velkendt problem for de fleste minoriteter – ikke mindst for mennesker med 
handicaps9, der fylder så lidt i nyhedsmedier og politik, at de færreste er klar over, at her er 
tale om mindst 10% af befolkningen.10  
Helt anderledes ser det ud i fiktionens verden: Mens seksuelle og etniske minoriteter har 
været omtrent lige marginaliserede i og uden for biblioteker og biografer, så vrimler det 
faktisk med handicaps i fiktionen.11  
Det gælder især de tegneserieuniverser, der inspirerede til to Hollywood-blockbusters fra hver 
sit årti: Tim Burtons Batman Returns (1992) og James McTeigues V for Vendetta (2005). 
Central i førstnævnte er Pingvinen, der har fået superskurkenavn efter sit udseende, mens den 
mystiske, vansirede superhelt V er hovedperson i sidstnævnte.  
De to karakterer udgør grundlaget for følgende analyse af, hvordan handicap spiller sammen 
med heltemod og skurkagtighed, og hvordan begge dele hænger sammen med seksuel adfærd. 
Min tese er, at seksualitet er afgørende for, hvorvidt V og Pingvinen ender som superhelt eller 
superskurk, og at filmene generelt er præget af et massivt tabu omkring sex, hvor handicap er 
involveret.  
Jeg vil forsøge at påvise og sætte dette i forhold til hhv. det medicinske og det sociale 
handicap-begreb samt crip-begrebet, der har hver sit historiske udgangspunkt. Undervejs vil 
jeg trække på repræsentationsstudier foretaget af en række Disability Studies-forskere: Martin 
Norden, Leonard Kriegel, Paul Longmore samt den feministisk orienterede Rosemary 
Garland Thomson og endelig David T. Mitchell & Sharon Snyder, der med teorien om 
”narrative  prosthesis”  nærmer  sig  queer  theory.   
                                                             9 Jeg  bruger  substantivet  ”handicap”  som  dansk  pendant  til  det  kontekstafhængige  handicapbegreb  ”disability”.  Se  i  øvrigt  Appendiks 
– begrebsafklaring. 10 Glerup, Sarah: Diskrimination af handicappede er lovligt, artikel i Information 14.09.2007.  11 Mitchell & Snyder s. 52 
94 
 
Eksplicit queer er derimod Robert McRuers crip theory, der bygger direkte på Judith Butler. 
McRuers tanker vil jeg afslutningsvist inddrage for at undersøge, om filmenes måde at 
jonglere med handicap, seksualitet, skurke og helte på i sidste ende tjener til at skabe et 
rungende  ”os”  og  ”dem”.  Om  der,  med  andre  ord,  er  tale  om  en  fortælleteknisk  udgrænsning  
af handicaps, der rækker ud over filmenes rammer og sikrer, at seerens kropslige og seksuelle 
normalitet cementeres. 
Forskellige handicapbegreber 
Som en forudsætning for min analyse vil jeg kort gennemgå de mest centrale handicapbegreber og de 
modeller, de udspringer af. Jeg gennemgår dem i den rækkefølge, de er opstået, men det er vigtigt at 
understrege, at de tre handicapopfattelser eksisterer fortsat og sideløbende. 
Den medicinske model 
Den  medicinske  model  har  i  folkemunde  fået  den  rammende  betegnelse  ”apparatfejl-modellen”12, der 
lader den underliggende kropsopfattelse ane: Kroppen er et apparat, en avanceret maskine, og 
handicaps er mekanik- eller procedurefejl, der forhindrer maskinen i at arbejde optimalt. 
Den medicinske model med sit cartesiske kropsideal13 regnes ofte for objektiv, men er reelt historisk 
forankret. Modellen vandt indpas under industrialiseringen, der sigtede efter at producere effektive 
arbejdere som en slags maskiner, og den fik sin positivistiske autoritet via lægevidenskaben fra især 
1870erne:   Ganske   parallelt   med   opfindelsen   af   ”den homoseksuelle”   som   medicinsk   identitet,  
beskrevet af Foucault14,  blev  også  ”den  handicappede”  opfundet,  kategoriseret  og  patologiseret  på  helt  
nye måder. Hvor fortolkningen af handicaps tidligere hørte fx religionen til, blev den nu medicinens 
og psykiatriens domæne, og i kølvandet på denne nye eksperttilgang fulgte en heftig 
institutionalisering af mennesker med handicaps.15  
Ifølge den medicinske model er handicap et spørgsmål om enten-eller, og mennesker med og uden 
handicaps bliver tilsvarende lette at skelne fra hinanden. Identifikation på tværs af kategorierne rokker 
ikke ved opdelingen, men minder måske om, at handicaps kan ramme enhver, fx via et trafikuheld. 
Det kan skræmme, og det skurrer mod neoliberalismens kongstanke om autonome individer født lige 
og med frihed til at smede egen lykke16. 
                                                             12 Barsøe s. 9 13 Tremain s. 33ff. og Scully s. 49 14 Thomson 38ff. og Heede s.114ff. 15 McRuer s. 92ff. 16 Thomson s. 41 ff. 
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Den sociale model 
Omverdenens betydning for handicaps ignoreres i den medicinske model, og det forsøger den sociale 
model  at  råde  bod  på:  Akkurat  som  dele  af  feministisk  teori  skelner  mellem  ”sex”  (biologisk  køn)  og 
”gender”  (socialt  køn),  opsplittes  handicapbegrebet  i  ”impairment”  (konkret   funktions-nedsættelse) og 
”disability”  (kontekstafhængigt  handicap).17  
Funktionsnedsættelse og handicap er beslægtede, men der er ikke automatisk medførepil fra det ene til 
det andet. Funktionsnedsættelsen ordblindhed bliver fx aldrig et handicap for medlemmer af en 
stamme uden skriftsprog, mens et stort modermærke kan udgøre et handicap i mødet med andre 
mennesker, men ikke i sig selv er en funktionsnedsættelse.  
Den sociale model fastholder stadig, at der findes en oprindelig krop, men den er kulturelt kodet – 
handicaps er kulturelt kodede,18 og det er en væsentlig forudsætning for min analyse af V for Vendetta 
og Batman Returns. Hvis handicaps udelukkende var medicinske fakta, så var der ikke andet at 
komme efter end V og Pingvinens respektive diagnoser. Men med den sociale model kan deres 
handicaps opfattes som sociale konstruktioner med dertilhørende betydningstilskrivelser, som der er 
en pointe i at forsøge at fortolke. 
Samtidig påpeger den sociale model yderligere en grund til, at det kan være uønskværdigt at 
identificere sig med mennesker med handicaps: Som social konstruktion kan den såkaldte 
”handicappede”,   på   linie   med   etniske   minoriteter,   fungere   som   kulturel   anden,   der   privilegerer det 
kulturelle selv.19 Mekanismen anes fx i velgørenhedssammenhænge, hvor det føles ekstra velgørende 
at donere penge til børn med cystisk fibrose, hvis børnene er tilsvarende stakkels. 
Crip-begrebet 
Sex/gender-traditionen er blevet heftigt kritiseret af blandt andet Judith Butler. Vi har ingen førkulturel 
tilgang til verden, påpeger hun; at tale om køn vil altid være at italesætte køn og dermed flytte os fra 
oprindeligt sex til kulturelt gender.20  
Crip theory overfører Butlers ræsonnement på handicapområdet: Ligesom sex altid allerede er gender, 
så er impairment altid allerede disability – klassificeringen af enhver funktionsnedsættelse er jo 
                                                             17 Corker & Shakespeare s. 3 18 Thomson s 22ff. 19 Price & Shildrick s. 67 20 Butler s. 101 
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baseret på kropsidealer af kulturel karakter.21 Fx tæller en kvinde på 145 cm typisk som normalvariant, 
mens en kvinde på 125 cm diagnosticeres som væksthæmmet. 
I dette radikalt socialkonstruktivistiske perspektiv bliver skellet mellem mennesker med og uden 
handicaps flydende, og ligesom heteroseksuel identitet kræver homoseksualitet klart defineret og sat 
udenfor, er able-bodied22 identitet afhængig af at kunne definere og distancere sig fra handicap. 
Handicap bliver på en gang dét, der muliggør og umuliggør en able-bodied identitet – det konsti-
tuerende   ”udenfor”,   der   kan   underminere   identiteten,   hvis   det   ikke konstant ekskluderes. Selve 
subjektets stabilitet afhænger således af, at identifikation med mennesker med handicaps undgås, 
uanset om de optræder på et filmlærred eller i virkeligheden.23 
Crip theory tilføjer i øvrigt, at begreberne tvangsheteroseksualitet og tvangs-able-bodiedness er tæt 
forbundne, og at intet er mere stigmatiserende end handicap. De senere års normalisering af homo-
seksualitet (i ukontroversiel, ikke-queer form) forudsætter faktisk, at handicap i bredeste forstand 
udgrænses og disciplineres.24 Det vil jeg vende tilbage til i forbindelse med V for Vendetta. 
Skurke med skavanker og helte med handicaps 
 
”Beneath  this  mask  there  is  more  than  flesh. Beneath this mask there is an idea, Mr. Creedy. 
And ideas are bullet-proof.”   – Superhelten V 
”You’re  just  jealous,  because  I’m  a  genuine  freak  while  you  have  to  wear  a  mask!” 
– Oswald Cobblepot alias Pingvinen 
 
 
Superhelten V i V for Vendetta  
V for Vendetta skildrer en nær, dystopisk fremtid, hvor England er blevet et overvågningsdiktatur, der 
kontrollerer befolkningen ved at skabe frygt for terrorisme og for enhver, der er anderledes.  
                                                             21 McRuer s. 10 og Thomas & Corker s. 23 22 I mangel på et tilsvarende dansk ord fastholder jeg den engelske betegnelse. Se Appendiks – begrebsafklaring. 23 Thomson s. 47 24 McRuer s. 29 og s. 82ff. 
97 
 
Mod dette regime kæmper superhelten V (Hugo Weaving), der ligesom kollegerne Batman og 
Spiderman bærer maske, men af en anden årsag: Da han i sin tid selv blev holdt fanget af regimet og 
brugt til medicinske eksperimenter, blev hans hud og ansigt ødelagt af en brand. Samtidig fik han dog 
superhelteevner så som en sjette sans, der gør ham i stand til at se uden øjne, basal telekinese, og så 
kan et pistolskud ikke slå ham ihjel.  
Vs  handicap  begrænser  ham  ikke  fysisk,  men  udgør  alligevel  en  barriere.  ”I  hope  I  didn’t  put  you  off  
your   appetite,”   bemærker   V,   da   filmens   anden   hovedperson   Evey   (Natalie   Portman)   skimter   hans  
arrede hænder (V for Vendetta25 28:56). Mens V udfordrer et styre, der udrydder homo-seksuelle, 
muslimer og systemkritikere, accepterer han altså uden videre de kropidealer, der dikterer, at han bør 
tilstræbe   at   ”passe” 26  ved at tildække ansigt og hænder. Protesens paradoks 27  gør sig imidlertid 
gældende, for kostumet kommer på én gang til at skjule og fremhæve Vs handicap. Masken og de ar, 
den skjuler, bliver synonyme, og tilsammen kommer de til at udgøre Vs primære kendetegn. Mens de 
på det fortalte plan fungerer som redskaber til personkarakteristik, får de på det metaforiske plan en 
symbolsk   funktion.   ”Narrative   prosthesis” 28, døber Mitchell & Snyder handicaps fortællemæssige 
dobbeltfunktion. I Vs tilfælde leder handicappet tanken hen på identitet – uden ansigt bliver V en 
blank skærm, som kan repræsentere hvem som helst, hvilket jeg siden vil vende tilbage til.  
V ønsker at vælte regeringen og afslutningsvist sprænge parlamentet i luften. Undervejs får han hjælp 
af Evey, der er ung, hvid, heteroseksuel og able-bodied – men  ikke  en  såkaldt  ”normate”29, for på ét 
væsentligt punkt afviger hun fra regimets ideal: Hun deler ikke dets intolerance og ender med at slutte 
sig til V. Evey er ingen superhelt, men det er alligevel hende, der fuldfører Vs mission ved at detonere 
sprængningen af parlamentet, da V selv har sat livet til. Hans martyrdød tjener et højere formål, og 
selvom en gryende forelskelse mellem V og Evey må forblive uforløst, accepterer de begge, at det 
ikke  kan  være  anderledes.  ”I  have  no  tree  waiting  for  me”,  erklærer  V,  der  ikke  vil  tage  masken  af,  og  
ingen modsiger ham. Evey nøjes med at kysse de sterile plastiklæber, inden han dør (VV 1.46.55). 
Vs historie skriver ham ind i Rikke Schubarts actionheltemytologi, der er karakteriseret ved et frelser-
passionsplot med fem faser: Udstødelse, udvælgelse, ofring, genopstandelse og hævn.30 Vi kender ikke 
Vs fortid, men han må have tilhørt en udstødt befolkningsgruppe, eftersom han blev arresteret af 
regimet. De udvalgte ham til medicinske eksperimenter, der var livsfarlige, og han blev således ofret, 
men efter en brand genopstod han som superhelt og tog hævn.  
                                                             25 Frem over vil jeg bruge forkortelsen VV, når jeg henviser til filmen. 26 Mitchell & Snyder s. 3 27 Mitchell & Snyder s. 8 28 Mitchell & Snyder s. 47ff. 29 Thomson s. 30 30 Schubart s. 20ff. 
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Forløbet knytter imidlertid også V til en arketype, hvad fremstillingen af mennesker med handicaps 
angår, nemlig Hævneren31. I dette tilfælde den Retfærdige Hævner, for Vs hævntogt er kun delvist 
personligt. Han er motiveret af andet og mere end sin egen skæbne, nemlig et brev skrevet af en 
lesbisk kvinde, der blev dræbt af styret, og han løfter hævnen op på et alment plan.  
Prisen bliver den ultimative selvopofrelse, og derfor holder vi ikke blot med V, vi synes også, at det er 
lidt synd for ham. For eksempel, da han bryder hulkende sammen foran spejlet (VV 1:25:29), og 
kærligheden til Evey er helt umulig. I det øjeblik ligner han snarere Staklen32 end Hævneren. 
Superskurken Pingvinen i Batman Returns 
Til forskel fra V er Pingvinen (Danny DeVito) født med sit handicap, og i tråd med opfattelsen af 
handicap som urovækkende undtagelse, der skal forklares, får vi i Batman Returns den dystre 
begyndelse med: Fødslen en mørk julenat, hvor barneskrig efterfølges af chokerede skrig, inden læge 
og jordemor flygter. De rådvilde forældre ender med at smide barnet i kloakken, hvor han driver af 
sted i sin kurv som en grotesk Moses, indtil pingviner finder og opfostrer ham (Batman Returns33 
5:10). 
Som voksen vender Pingvinen, med hjælp fra en able-bodied, almindeligt pengegrisk skurk, tilbage til 
jordens overflade, og først her får seeren lov til selv at tage ham i øjesyn.  
Pingvinen lever op til sit superskurkenavn: Han er lille og krumrygget, hans næse er spids som et næb, 
hænderne med blot to fingre ligner luffer. Eller hummerkløer – og dermed bliver hænderne, sammen 
med et sæt sylespidse tænder, også en slags våben.  
Ligesom V er Pingvinen primært indirekte begrænset af sit handicap i kraft af heftig stigmatisering fra 
omverdenens side. Men hvor V forsøger at tilpasse sig, gør Pingvinen oprør ved at anfægte de 
kategorier,  der  dømmer  ham  som  misfoster.  ”I  wasn’t  born  in  the  sewer,  you  know,”  siger  Pingvinen  
til  den  skurk,  der  skal  hjælpe  ham  væk  fra  kloaklivet,  ”  I  come  from  [up there] like you and, like you, I 
demand   some   respect,   a   recognition  of  my  basic  humanity.”   (BR  19:48)  Og  da   en   journalist   tiltaler  
ham  som  ”Mr.  Penguin”,  reagerer  han  med  vrede:  ”A  penguin  is  a  bird  that  cannot  fly!   I am a man! I 
have a name! Oswald Cobblepot.”   (BR 40:15) I begge tilfælde gennemtvinger Pingvinen en 
identifikation på tværs af skellet mellem able-bodied og såkaldt handicappet, der måske kan 
underminere den skarpe opdeling.  
Dette socialkonstruktivistiske projekt kasserer Pingvinen imidlertid selv til sidst, hvor han i stedet 
omfavner afvigerens abjekte position: Han nægter at bære handsker (BR 49:00) og praler over for                                                              31 Norden s. 275 32 Norden s. 292 og Kriegel s. 33 33 Frem over vil jeg bruge forkortelsen BR, når jeg henviser til filmen. 
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Batman   med   at   være   en   mere   ”genuine   freak”   (BR   1:44:40),   inden   han   i   pingvingrotten   flår   sit  
jakkesæt  af  og  fastslår:  ”My  name is not Oswald! It’s  the  Penguin!  I  am  not  a  human  being!  I  am  an  
animal! Cold-blooded!”   (1:28:20)  Her   er   tale   om   et   radikalt   oprør  mod   et   identitetsideal   baseret   på  
enshed og assimilation til fordel for et, der opprioriterer det anderledes, ikke ulig McRuers forslag til, 
hvordan  man  kan  lave  ”ability  trouble”34.  
I filmens univers er resultatet dog snarere urkomisk end subversivt, og Pingvinen dør alene og opbrugt 
i sin kloak, smelter af varme og falder om med ansigtet mod jorden, hvorefter pingvinerne bærer ham 
bort (BR 1:53:00). 
Også i Batman Returns er den arketypiske Hævner i spil, men denne gang i sin dæmoniske form – 
Obsessive Avenger, Demonic Cripple, Evildoer35... Kært barn har mange navne og rødder helt tilbage 
til Shakespeares skurk Richard III, der ligesom Pingvinen var pukkelrygget. 36  Den Dæmoniske 
Hævner med handicap er, modsat den retfærdige, drevet af grænseløs, selvcentreret bitterhed, og hans 
hævn er blind, irrationel og destruktiv. I Pingvinens tilfælde rettes den mod dem, der har det, han selv 
savner: Først vil han drukne alle de drengebørn, der bliver elsket af deres forældre, siden slet og ret 
sprænge enhver able-bodied Gotham-borger i luften.  
Filmen trækker også på en række andre handicaparketyper: Barnet37, når Pingvinen sejler rundt i en 
overdimensioneret gummiand eller bryder ud i gråd, fordi han ikke længere kan styre Batmobilen (BR 
1:22:15). Klovnen 38 , da han ikke kan flygte, fordi han er kommet til at tage den farverige 
børnelokkerparaply frem for den flyvende (BR 1:51:00). Og endelig Staklen, da han lider en ensom, 
uværdig død i kloakken.  
Skurke-/heltestatus og handicap 
I Pingvinens tilfælde synes handicap at føre direkte til superskurkens rolle. Han er misundelig og 
ønsker så at sige at trække ethvert able-bodied menneske ned på sit eget niveau. Da et attentatforsøg 
mod Batman slår fejl, generer det Pingvinen mindre, at ærkefjenden lever, end at han fortsat er able-
bodied:  ”He  didn’t  even  lose  a  limb!  An  eyeball!  Bladder-control!!”  (BR  1:23:05) 
Batman Returns leger med tanken om, at det ikke er selve handicappet, der har gjort Pingvinen ond i 
sulet, men snarere den marginalisering, han er blevet udsat for på grund af sit handicap. Selv da 
Pingvinen har taget rollen som freak på sig, ligger denne forklaringsmulighed stadig mellem linierne, 
når han retter sin hævn mod forældre til drengebørn, der ikke er blevet kastet i kloakken. Det bliver                                                              34 McRuer s. 31 35 Norden s. 275 og 292 samt Kriegel s. 33 36 Mitchell & Snyder s. 95ff. 37 ”Sweet  Innocent”,  Norden  s.  282   38 ”Comic  Misadventurer”,  Norden  s.  292 
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dog alt sammen sat i ironiserende citationstegn af en scene, der optræder allerede i filmens 
begyndelse: Som nyfødt rækker Pingvinen sin kloagtige babyhånd ud gennem tremme-sengen for at få 
fat i forældrenes nuttede kat, som han derpå fortærer (BR 00.01.03). Pingvinen er altså født ond, og 
omverdenens behandling af ham er blot en dårlig undskyldning.  
Også i Vs tilfælde er handicap et omdrejningspunkt. Som nævnt ovenfor handler Vs mission delvist 
om at hævne sig på dem, der var medvirkende til, at han blev forbrændt. Samtidig er Vs superhelte-
natur og handicap direkte forbundne, som en udveksling med Evey antyder:  
Evey: ”That’s  what  this  is  all  about...  you’re  getting  back  at  them  for  what  they  did  to  [Valerie,  
the  lesbian]...  And  to  you.” 
V: “What  was  done  to  me  created  me.  It’s  a  basic  principle  of  the  universe  that  every  action  will  
create  an  equal  and  opposing  reaction.” 
Evey: “Is  that  how  you  see it?  Like  an  equation?” 
V: “What  was  done  to  me  was  monstrous.” 
Evey: “...And  they  created  a  monster.”  (VV 1:23:46) 
De handlinger, der gav V et handicap, gav ham også superhelteevner og skabte en Retfærdig Hævner. 
Det handler om karma, troen på et grundlæggende retfærdighedsprincip, der betyder, at handicaps 
aldrig kan blive tilfældige, men enten må være fortjente eller tjene et højere formål. I Vs tilfælde 
gælder det sidste, mens begge dele principielt gælder Pingvinen. For han var jo aldrig et uskyldigt, 
elskeligt barn ramt af skæbnen, men ond fra starten. Naturen har blot sørget for, at hans afvigende 
væsen blev til at få øje på.  
Skurke-/heltestatus, handicap og seksualitet 
Pingvinen og V har en væsentlig ting til fælles ud over handicap: Deres sexliv er ikke-eksisterende.  
”I  wouldn’t  touch  you  to  scratch  you,”  erklærer  Catwoman  med  væmmelse  (BR  1:18:10).  Ingen kan se 
noget erotisk potentiale i Pingvinen, og det frustrerer ham dybt. Mens hans able-bodied skurke-kollega 
Max Schreck vil have magt for magtens  skyld,  vil  Pingvinen  kun  have  magt  for  at  få  sex:  “This  is  not  
about   power,”   siger   han   om   sin   nyvundne   borgmesterpost,   “it’s   about   reaching   out   to   people...  
Groping   people!”   (BR   1:00:55)   Seksuel   frustration   giver   Pingvinens   skurkagtige   hand-linger et 
perverst twist, og hans ultimative projekt er aldeles id-styret:  
Pingvinen: ”Thanks   to  Batman  the  time  has  come   to  punish  all  God’s  children!  First,   second,  
third and forth born. Why be biased? Male and female. Hell, the sexes are equal with the 
erogenous zones blown sky high!”  (BR 1:38:40, min kursivering) 
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Pingvinens misundelse på enhver able-bodied borger flyder tydeligvis sammen med længslen efter 
fysisk kontakt, der er uopnåelig, hvis adgang til sex er betinget af able-bodiedness. Handicap og 
impotens kommer i denne optik ud på ét. 
Det går ikke stort bedre for V, selvom hans forelskelse i Evey formentlig er gengældt, men til forskel 
fra Pingvinen accepterer V, at sex er udelukket. At lade masken falde og give Evey adgang til kroppen 
indenunder er utænkeligt, og han forklarer selv hvorfor:  
V: ”Evey,  please.  There  is  a  face  beneath  this  mask,  but  it’s  not  me.  I’m  no  more  that  face  than  I  
am  the  muscles  beneath  it  or  the  bones  beneath  them.”  (VV 1:44.00)  
V har distanceret sig fra sin forbrændte krop, han er blevet en ukødelig abstraktion, en idé, og som en 
skurk   erfarer   efter   at   have   tømt   sin   pistol   mod   ham,   ”ideas   are   bullet-proof”   (VV  1:52:05).   Ved   at  
hæve sig over sin krop bliver V altså usårlig, men giver samtidig afkald på den fysiske nærhed, der jo 
forudsætter en materiel krop. Det slås faktisk fast fra filmens allerførste replik:  
Evey (voice-over): ”We  are  told  to  remember  the  idea,  not  the  man.  Because a man can fail. (...) 
But you cannot kiss an idea, cannot touch it or hold it. Ideas do not bleed. They do not feel pain. 
They do not love. And it is not an idea that I miss. It  is  a  man.”  (VV 0:1:15, min kursivering)  
Hvad V og Pingvinen angår, synes ånd og krop uforenelige. I Vs tilfælde sejrer førstnævnte over 
sidstnævnte, og derfor lykkes hans superheltemission – men han kan ikke kysses, kærtegnes eller 
holdes om. For Pingvinen sejrer kroppen, og han drukner fuldstændig i dens uopfyldte behov.  
Handicaps gør de to karakterer ekstraordinære, men det, der afgør, om de ender som hhv. superhelt 
eller superskurk, er sex. Dyd er vejen til at redde sindet fra en forkrøblet krop, skrev Francis Bacon i et 
essay 39 og mente helt bogstaveligt, at mennesker med handicaps bliver bitre og ondskabsfulde, hvis de 
ikke giver afkald på krop og seksualitet. Mere end hundrede år senere synes Hollywoods budskab at 
være præcis det samme. 
Fremmedgørende filmoplevelser 
For kort at opsummere synes tre ting at gå igen i V for Vendetta og Batman Returns, hvad deres 
hovedpersoner med handicap angår:  
- Hverken Pingvinen eller V har et aktivt sexliv, i modsætning til de fleste af deres respektive 
kollegaer. 
                                                             39 Mitchell & Snyder s. 109 
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- For begges vedkommende er hhv. superskurke- og superheltestatus, handicap og seksualitet klart 
forbundne. Handicap motiverer til gerninger, der enten står i det godes eller det ondes tjeneste, 
afhængig af karakterens forhold til sin krop og seksualitet. 
- Sidst, men ikke uvæsentligt, overlever ingen af dem. Det er måske nok en udbredt erhvervs-risiko 
blandt superskurke, men ret usædvanligt for superhelte. 
Desuden er en række klassiske handicaparketyper i spil, hvoraf Staklen og Hævneren går igen i begge 
film.  
Spørgsmålet er, om filmene i kraft af ovenstående hæmmer seerens identifikation med hhv. V og 
Pingvinen?   Rosemary   Garland   Thomson   bruger   antropologen   Mary   Douglas’   begreb   ”dirt”   til at 
beskrive en række strategier til at distancere sig fra det stigma, som handicap udgør: Eliminering, 
dæmonisering, segregering, kategorisering eller integration i det rituelle.40 I de følgende afsnit vil jeg 
vise, hvordan filmene benytter de første fire strategier plus nogle specifikt filmiske virkemidler til at 
bremse identifikation og dermed sikre, at handicap forbliver inden for lærredets rammer.  
Eliminering 
Såvel Pingvinen som V dør til sidst, og dermed elimineres den trussel, de repræsenterer. For 
Pingvinens vedkommende er truslen åbenlys, idet han er en superskurk med ondt i sinde. I Vs tilfælde 
er  den  sværere  at   få  øje  på,  men   lige  så  reel,   hvis  vi  skal   tro  Mitchell  &  Snyder   teori  om  ”narrative  
prosthesis”:  Her  udgør  handicap  automatisk  en  trussel ved at påpege identitetens ustabilitet; de udgør 
et kaos, som i ethvert klassisk narrativ må kureres eller udryddes, hvis kosmos skal genoprettes.41 På 
grund   af   protesens   paradoks   (jf.   ovenfor)   er   en   ”kur”   sjældent  mulig,   og   døden   bliver   oftest   eneste  
udvej – det er V et eksempel på. 
Eliminering opretholder effektivt skellet mellem filmkarakterer med handicap og en formodet able-
bodied seer, fordi strategien bygger på det mest uoverskridelige skel overhovedet. Det er svært at 
identificere sig med én, der er død. 
Dæmonisering 
Hvis en person med et handicap ikke umiddelbart lader sig slå ihjel, kan han alternativt stemples som 
farlig. En sidegevinst ved strategien er, at ethvert politisk krav fra personen, fx ønsket om ikke at blive 
marginaliseret, kan afskrives som bindegal propaganda.  
Pingvinen  forlanger  ”some  respect,  a  recognition  of  my  basic  humanity”  (BR  19:48),  hvilket  vel  i  og  
for sig er et rimeligt krav, men fordi det fremsættes af en superskurk, behøver vi ikke at tage det                                                              40 Thomson s 33ff. 41 Mitchell & Snyder s. 53 
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alvorligt. For hvis Pingvinen er dæmonisk, så er den tankegang, der ikke anerkender hans basale 
menneskelighed,  berettiget.  En  klassisk  ”blaming  the  victim”-strategi er i spil her: Marginaliseringens 
karakter af overgreb kamufleres, fordi ofret selv gøres ansvarlig for den.42  
Umenneskeliggørelse er en indirekte form for dæmonisering, der rammer både Pingvinen og V.  
Pingvinen er opkaldt efter, ligner og lever med dyr – han ender endda med selv at tage identiteten på 
sig. V er også reduceret til en skygge af et menneske, der bor i The Shadow Gallery, og i et flashback 
til den brand, der ødelagde hans hud, ser vi ham brøle som et dyr. Han så på mig, fortæller regimets 
læge  Delia,  men  ikke  med  øjne,  ”because  there  were  no  eyes”  (VV  55:40)  – og fremstillingen gør det 
klart, at handicap for Vs vedkommende er lig med et tab af menneskelighed. 
Segregering  
Efterhånden som den medicinske model vandt indpas, blev flere og flere mennesker med handicaps 
sendt  på  institutioner.  Det  skete  ofte  i  bedste  mening,  for  ”den  handicappede”  var  blevet  en medicinsk 
identitet, der krævede specialiseret ekspertpleje, og for øvrigt mente man, at den isolerede tilværelse 
blandt ligesindede var mere nådig end livet i den virkelige verden. Lige børn leger som bekendt bedst, 
ikke mindst hvis der skal tages racehygiejnisk  hensyn  til  den  ”raske”  befolkning.43 
De seneste årtier har en vis af-institutionalisering heldigvis fundet sted – i England og USA har 
Independent Living-bevægelser sat sig spor, og i Skandinavien har vi indført hjælperordninger, der 
giver mange mennesker med handicaps mulighed for at leve selvstændige liv. Men handicap er stadig i 
mange tilfælde ensbetydende med isolation, når bygninger kun indrettes til folk, der kan gå på trapper, 
når arbejdsgivere undgår at ansætte medarbejdere med handicaps, og ikke mindst når mainstream film 
fortsat fortæller samme handicaphistorie. Isolation har ifølge Martin Norden kendetegnet denne 
historie fra de tidligste stumfilm til nutidens Hollywood-megapics. 44  Pingvinen er vokset op i 
kloakken på grund af sit handicap, og filmens slutning gør det klart, at det havde været bedst for ham 
at blive der. V lever også i skjul under jorden, og selvom ensomheden ganske vist brydes af Evey, er 
hans liv alt andet end socialt.  
Den segregering, der finder sted i begge film, udgør et alternativ til Bacons forklaring på, hvorfor 
mennesker med handicaps bør holde sig på dydens smalle og aseksuelle sti. For kærtegnende berøring 
står i modsætning til det fremmedgørende blik og til distance i det hele taget,45 og segregering kan 
således kun opretholdes, hvis mennesker med og uden handicaps aldrig har sex med hinanden.  
                                                             42 Longmore s. 68 43 Tremain s. 33ff. 44 Norden s. 297 45 Price & Shildrick s. 69ff. 
104 
 
Dette   seksuelle   tabu   forstærkes   af   idealet   om   ”marmorkroppen”46, der med perfekt symmetri og en 
anonym, uigennemtrængelig overflade står i skarp kontrast til Pingvinens forvrængede proportioner og 
Vs arrede hud. De to repræsenterer alt det, marmorkropsidealet søger at fortrænge: At kroppe kan 
såres, at de bliver gamle og rynkede og dør til sidst. Handicaps kendetegner med andre ord en krop, 
der er åben og skrøbelig og dermed uforenelig med forestillingen om friktionsfri knald, der følger af 
den lukkede marmorkrop.47 
Kategorisering 
Seksuel kontakt bryder den fysiske adskillelse, mens seksuelle følelser underminerer opdelingen i 
able-bodied versus såkaldt handicappet ved at så tvivl om selve skellet mellem subjekt og objekt. 
Gensidigt begær forudsætter jo, at der er en vis lighed og genkendelse i spil,48 og truer dermed med at 
underminere den kategorisering, der ligger til grund for segregering på baggrund af handicap.  
Kategorisering baseret på entydige definitioner er alfa og omega, hvis stigmaet handicap skal holdes 
på sikker afstand. Det er den medicinske model egnet til at levere, og dens handicapbegreb dominerer i 
såvel Batman Returns som V for Vendetta.  
Pingvinens hilsen til den sociale model får som bekendt status af vittighed, idet hans onde væsen ikke 
blev fremprovokeret, men var medfødt essens. Samtidig knytter både hans og Vs seksuelle 
frustrationer dem til den firkantede, medicinske model. Paradoksalt nok, for seksuelle frustrationer er 
umiddelbart i tråd med den sociale model, der tager højde for fordomsfulde omgivelsers tårnhøje 
kropsidealer. Filmene flytter imidlertid fokus fra social kontekst, når fx V slet og ret besvarer Eveys 
tilnærmelser   med   et   ”I   can’t”   (VV   1:47:05), som manuskriptforfatterne finder det unødvendigt at 
uddybe. Budskabet er, at seksuel utilstrækkelighed er en naturlig følge af handicaps, der bliver lig med 
en individuel krops fejl og mangler og totalt apolitisk.  
Kategoriseringen understøttes på et fortælleteknisk plan af de letgenkendelige handicaparketyper, der 
per definition er endimensionale og derfor svære at relatere til. Hvad enten det drejer sig om 
Hævneren eller Staklen, har arketyperne kun ét hovedkaraktertræk, én motivation og funktion, som 
handicap er nøglen til. Vi husker og genkender Pingvinen på hans handicap, der fylder så meget, at 
almindelig skurkagtig grådighed viger for én eneste skurkemission: Hævn på enhver able-bodied 
borger.   ”Disability   creep”49 kaldes tendensen til at blæse handicap op, til afvigelse udgør en hel 
identitet, og der ikke er noget genkendeligt tilbage at identificere sig med. 
                                                             46 Gade & Jespersen s. 12 47 Poulsen s. 216 48 Mitchell & Snyder s. 56 49 Mitchell & Snyder s. xi 
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Mange af handicaparketyperne fungerer samtidig som underlegen, kulturel anden over for det 
kulturelle selv. Staklen, Barnet og Klovnen kan appellere til medlidenhed og håbe på velvilje, men har 
ikke autoritet til at kræve dem. De tilhører bunden af et underforstået hierarki mellem mennesker med 
og uden handicaps og kan næppe forvolde megen skade dernedefra. I Batman Returns reduceres 
Pingvinen således til ufarlig taber, da Staklen tager over og likviderer Hævnerens subversive 
potentiale. 
Filmiske virkemidler 
Ud over de fire strategier hentet fra antropologien tjener nogle specifikt filmiske virkemidler til at 
bremse seerens identifikation med V og Pingvinen.  
Batman Returns tvinger seeren til først at forholde sig til Pingvinen via bipersoners chokerede 
ansigtsudtryk, og de første, sparsomme glimt af Pingvinen selv viser kun hans klogagtige hånd. Først i 
babystørrelse, da han som spæd fanger og fortærer en kat, siden rækkes den fuldvoksne klo op fra 
kloakken (BR 11:00). Først et kvarter inde i filmen toner Pingvinens ansigt frem på lærredet, og 
filmen sørger på den måde for, at seeren forinden har bidt grundigt mærke i netop det, der gør 
Pingvinen anderledes: hans handicap. 
Begge film tilbyder desuden seeren alternative, able-bodied karakterer at identificere sig med. I 
Batman Returns er det oplagt, at både synsvinkel (alignment) og sympati (allegienace) tilfalder 
Batman, able-bodied superhelt med retfærdigheden på sin side. I V for Vendetta er allegiance mere 
demokratisk fordelt, men alignment tilfalder igen en able-bodied hovedperson: Vi holder med både V 
og Evey, men det er soleklart, at historien primært fortælles fra Eveys perspektiv. Da V dør, er der 
sådan set kun hendes perspektiv tilbage. 
En anden filmisk effekt gør imidlertid, at lige præcis V for Vendetta bliver mere tvetydig, hvad 
identifikation angår. Krydsklipning og fades sørger nemlig for, at der flere steder er sammenfald 
mellem forskellige af filmens karakterer, især i én nøglescene:  
Evey fængsles i en koncentrationslejrkulisse, men tror selv, at det er den ægte vare, og her 
oplever hun det, som V og før ham lesbiske Valerie oplevede.  
Hun  finder  et  brev  fra  Valerie:  ”Our  integrity sells for so little, but it is all we have. It is the very 
last  inch  of  us.  But  within  that  inch  we  are  free.”   (VV 1:09:45) Ordene giver Evey styrke til at 
gå ind i Vs kamp mod regimet, og hun træder opløftet udenfor i silende regn og gentager en 
sætning,   der   stammer   fra   Valerie:   ”God   is   in   the   rain.”   Hun   rækker   armene   i   vejret,   og   der  
krydsklippes til flashback af V med hævede arme i det flammehav, der forbrændte hans hud. 
(VV 1:22:00) 
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Øjeblikket i regnen får V, Evey og Valerie til at flyde sammen, og med dem flyder flere kategorier 
sammen: Handicap/ikke-handicap, homo-/heteroseksuel, mand/kvinde, død/levende.  
Det giver mulighed for at tolke et virkeligt subversivt budskab ind i filmen, der understøttes af Vs 
handicaps metaforiske funktion. Som tidligere beskrevet gør masken V til en blank skærm, så han kan 
repræsentere  hvem  som  helst  og  læses  som  Valeries  ”very  last  inch”,  det  oprørske  potentiale  i  os  alle.  
Filmens slutning peger i denne retning, da en menneskemængde foran den brændende 
parlamentsbygning lader masker magen til Vs falde i en samlet dominobevægelse (VV 1:59:17). 
Blandt ansigterne ses Valerie og flere andre afdøde bipersoner, og det er således tydeligt, at vi har 
forladt realismen til fordel for et allegorisk niveau. 
Men filmens radikale budskab forrådes af en handicapfobi, der er svær at se bort fra: For mens 
alverdens bipersoner vender tilbage fra graven, er V definitivt død. Og mens filmen kan rumme 
Valerie og andre homoseksuelles kærlighedsliv, må V som den eneste give permanent afkald på sit. 
Derfor vil jeg mene, at det giver mest mening at se filmen som et eksempel på McRuers pointe: De 
homoseksuelle, der lever op til traditionelle køns- og kropsidealer og vil integreres i de hetero-
seksuelles samfund frem for at ændre på det – ”the  good gays”  – normaliseres på bekostning af queer- 
og cripness, som må udgrænses og disciplineres.50 V for Vendetta kan således rumme smukke, able-
bodied Valerie, men hendes frihed kræver Vs martyrdød. Med handicap som det ultimative stigma 
bliver han så afvigende, at der ikke er andet at gøre end at skrive ham ud af fortællingen. 
Konklusion:  
Selvom Batman Returns og V for Vendetta tager udgangspunkt i forskellige tegneserieforlæg og er 
blevet til i hvert sit årti med forskellige filmhold bag kameraet, går nogle klare træk igen, hvad deres 
karakterer med handicaps angår.  
I begge film fremstilles seksualitet, handicap, det gode og det onde som kausalt forbundne. Handicap 
gør V og Pingvinen ekstraordinære og motiverer deres handlinger, men det er deres seksuelle adfærd, 
der afgør, hvem der ender som hhv. superhelt og superskurk. På ægte dualistisk maner må disse 
karakterer med handicap prioritere enten krop eller ånd. Det første fører til seksuel frustration, fordi 
handicap og impotens i filmenes universer kommer ud på ét, og frustrationerne ender i destruktiv 
skurkagtighed. Det sidste giver mulighed for at hæve sig over en forkrøblet krop og blive overjordisk, 
næsten usårlig superhelt – men prisen er afkald på alt kødeligt inklusiv muligheden for fysisk nærhed. 
Handicap fungerer i filmene som det primære redskab til at karakterisere den person, der har det. Dels 
i kraft af at trække på en række handicaparketyper, men også ved at lade handicap udgøre selve nøglen 
til at forstå V og Pingvinens handlinger. Vi genkender dem på deres skavanker, der flyder sammen                                                              50 McRuer s. 29ff. 
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med deres personlighed. Samtidig tilføjer disse handicaps, i overensstemmelse med Mitchell & 
Snyders  teori  om  ”narrativ  prosthesis”,  et  metaforisk  niveau  til  filmene,  der  især  i  V for Vendetta kan 
opfattes som mere progressivt end den konkrete, tragiske historie om V. 
I såvel Batman Returns som V for Vendetta overskygges ethvert subversivt potentiale imidlertid af 
tendensen til med alskens midler at hæmme seerens identifikation med filmenes karakterer med 
handicaps. Klassiske fremmedgørelsesstrategier suppleres af særlige filmiske virkemidler, og 
resultatet  er  helt  i  tråd  med  crip  theory:  V  og  Pingvinen  bliver  repræsentanter  for  ”den  handicappede”,  
der konstrueres som ultimativ kulturel anden for at kunne bekræfte seerens status som overlegen og 
able-bodied.  
Mens Hollywood, blandt andet i V for Vendetta, viser begyndende tegn på rummelighed, hvad etnisk 
og seksuel mangfoldighed angår, synes handicap således at markere grænsen for det kulturelt 
forståelige. Her er afvigelse ophøjet til identitet, disability creep, som kunne løbe biografgængeren ned 
ad ryggen, men i stedet bliver holdt inden for lærredets betryggende ramme. 
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Appendiks – begrebsafklaring: 
Generelt anvender jeg danske betegnelser, hvor det overhovedet er muligt og ikke direkte 
meningsforstyrrende. Dog bruger jeg ofte de engelske for at henvise til et begrebs oprindelse, når jeg 
første gang indfører det. Visse begreber er imidlertid svære eller umulige at oversætte, så her følger en 
oversigt over min brug af forskellige betegnelser: 
Handicappet/med et handicap 
For mig er betegnelsen handicappet altid 
ideologisk farvet, hvad enten det bruges 
substantivisk   som   i   ”den   handicappede”,  
adjektivisk   som   i   ”handicappede   personer”  
eller som subjekt-/objektsprædikat  a  la  ”hun er 
handicappet”.  I  alle  disse  tilfælde  er  det  nemlig  
underforstået, at handicap er afgørende for, 
eller ligefrem i sig selv udgør, en identitet. 
Hvis jeg bruger en af ovenstående betegnelser, 
mener jeg det enten som en ideologisk 
konstruktion – den handicappede henviser til 
en able-bodied, abstrakt og endimensional 
forestilling om en kulturel anden, eller det 
henviser til et menneske med et handicap, der 
totalt har internaliseret denne forestilling. Eller 
også bruger jeg det i en konkret kontekst – fx 
”de  vurderende blikke fik hende til at føle sig 
handicappet”   eller   ”upræcis   lovgivning   gør  
mange   borgere   handicappede”.   I   neutral  
sprogbrug (om end sprog naturligvis aldrig er 
helt neutralt) foretrækker jeg betegnelser som 
mennesker med handicaps eller han har et 
handicap, hvor handicaps ikke bliver essens, 
men snarere udgør en biting. 
   
 
 
 
Impairment/disability 
Jeg bruger funktionsnedsættelse som direkte 
oversættelse af impairment, der i den sociale 
model sættes op over for det kontekst-
afhængige disability. Sidstnævnte oversættes i 
visse nyere, danske fagtekster med funktions-
hæmning, men jeg foretrækker at bruge 
betegnelsen handicap, der har cirka samme 
brede anvendelse og lige så mange 
grammatiske bøjningsmuligheder som 
disability. 
Ableism, able-bodied, normate 
Able-bodied, able-bodiedness og ableism samt 
normate hører til de betegnelser, der er 
umulige at oversætte præcist, og derfor har jeg 
valgt at bibeholde de engelske udtryk og 
bøjningsformer. Dog kan jeg finde på at tilføje 
et dansk led, hvis det er som del af et 
sammensat  ord:  ”compulsory  able-bodiedness”  
bliver  således  til  ”tvangs-able-bodiedness”.  Jeg  
opfatter able-bodied mennesker som 
forholdsvist neutralt, mens betegnelsen 
normate pr. definition har en normativ klang.
 
